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RESUMEN 
En este estudio, se realiza una revisión de las teorías que han tratado las 
estructuras primarias del discurso musical, desde tiempos antiguos hasta el 
presente, tomando como eje central a los autores más comúnmente citados en el 
estudio de la forma musical y las teorías más representativas relacionadas con la 
investigación del lenguaje, para clarificar conceptos y términos,  teniendo en 
cuenta las relaciones sintácticas de los morfemas- sonemas para realizar así una 
propuesta  teorizadora, lexicográfica y metodológica.  
 
Palabras claves: microforma, microestructura, léxico microformal, gramática, 
sintaxis, pie, motivo, inciso, frase, período, sección. 
 
OBJETIVO GENERAL 
Reconocer los elementos que conforman el estudio de las estructuras primarias 
del discurso musical para, de esta manera, definir una propuesta metodológica 
que permita un acercamiento eficaz al análisis microformal, teniendo como punto 
de referencia diferentes textos sobre forma musical con aproximaciones 
divergentes al análisis microestructural.  
 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 Identificar aspectos característicos de la microforma a través de un 
recuento histórico, realizando una revisión comparativa entre diferentes 
autores.  
 Verificar, en las estructuras primarias de la música, implicaciones 
sintácticas, figurativas y de relación con la lingüística, buscando definir un 
término para cada concepto. 
 Realizar el estudio de las obras seleccionadas mediante métodos analíticos 
integradores, abordando diferentes estilos de la historia musical. 
 Inferir conclusiones. 
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JUSTIFICACIÓN 
La historia del conocimiento humano es la historia de la búsqueda  
de la verdad (ciencias y humanidades) o de la eficiencia (tecnología).  
Esta búsqueda está jalonada por sucesos de dos tipos: la separación  
de una nueva disciplina (o especialización o divergencia) y la fusión  
o integración (o convergencia). La especialización es exigida por la  
diversidad del mundo y la creciente riqueza de nuestras herramientas  
mentales, en tanto que la integración es requerida por la  
contraposición entre la fragmentación del conocimiento y la unidad  
del mundo. (Bunge, 2003) 
 
 
El presente trabajo investigativo surge por una motivación inicial hacia el estudio 
de la melodía que, sumada a los aportes gratamente recibidos en materia de 
formas y sintaxis musical a lo largo del curso de la maestría, ha desencadenado 
una serie de intereses hacia la profundización en el tema de la microforma y los 
elementos que la conforman. 
 
Teniendo en cuenta la producción teórico-musical divergente y poco unificada (al 
menos aparente y nominalmente), dedicada al estudio del análisis de esta 
dimensión del campo analítico, consideramos que se hace oportuna una 
profundización en el tema, así como el llevar a cabo también una labor práctica al 
abordar analíticamente una muestra de obras del repertorio universal de una 
manera integradora. 
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HIPÓTESIS 
El estudio de la microforma, como estructura primaria del discurso musical, está 
ligado necesariamente con el análisis sintáctico de los elementos que la 
conforman y con el estudio de la melodía.  
 
METODOLOGÍA 
Para llevar a cabo este trabajo investigativo, se procedió a realizar un resumen 
histórico de los más representativos autores y sus teorías referentes al estudio de 
las estructuras primarias de la música, realizando una revisión crítica y sugiriendo 
una teoría unificadora.  
 
Paralelamente con esta referencia histórica, se abordaron temas inherentes al 
campo de las pequeñas estructuras en la música como son la sintaxis, la relación 
con la lingüística (dados los numerosos estudios referentes al tema en las últimas 
décadas), la fractalidad y una crítica comparativa con respecto al análisis 
Schenkeriano. 
Además, se procedió a escoger y limitar el número de obras por analizar, teniendo 
en cuenta que abarcaran diferentes momentos históricos y variedad de estilos. 
Finalmente, se procedió a dar orden a las conclusiones arrojadas por el estudio y 
los análisis realizados a lo largo de la investigación. 
 
 
PRESENTACIÓN DEL PROBLEMA 
Dentro de la producción teórico-musical dedicada al estudio de la microforma y a 
su análisis figurativo, existen notables incongruencias en la aplicación de términos 
y sus definiciones. Teniendo en cuenta la importancia del estudio de las pequeñas 
formas como herramienta para una comprensión estructural del discurso musical, 
se hace necesario profundizar sobre los elementos que en ella juegan papeles 
importantes. 
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QUE ES MICROFORMA1? 
El diccionario de la Real academia Española de la Lengua define el término 
“micro” con dos acepciones: 
micro-.    
1. Significa 'muy pequeño'. Microelectrónica, microscopio. 
2. Significa 'una millonésima (10-6) parte'. Se aplica a nombres de unidades de        
    medida para designar el submúltiplo correspondiente.  
Por otra parte, define el término “forma” de la siguiente manera: 
forma.      
1. f. Configuración externa de algo. 
2. f. Modo de proceder en algo. 
3. f. Molde en que se vacía y forma algo. 
Teniendo en cuenta la primera acepción del término “forma”, entendemos por 
“microforma” musical el conjunto más pequeño de sonidos con sentido estructural 
que, a su vez, está conformado por elementos definidos a los cuales haremos 
referencia más adelante.  
 
Poniendo en práctica el uso científico de las palabras, y con base en los estudios 
realizados por el maestro Gustavo Yepes en el campo del léxico musical, 
utilizaremos el término “microforma” para hacer referencia al estudio que nos 
ocupa en el presente trabajo. 
 
… Forma. En cuanto al uso musical de esta palabra, el concepto es 
coherente con el significado básico, pues denota el ordenamiento 
estructural 
                                                          
1 El término microforma ha sido empleado indistintamente para hacer referencia a obras de un 
género musical nacido en el periodo romántico, llamado también miniaturas. Este género se refiere 
a piezas de corta duración, tales como el nocturno, preludio, la polonesa, la mazurca, estudios, 
entre otras. 
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de los elementos (pequeños, medianos y grandes) en la construcción o 
estructuración de la obra; la señala, además, como homofónica o polifónica 
y estudia los criterios que le son más pertinentes, como reiteración, 
contraste, comparación, variación, desarrollo, transformación, ritmo, 
dinámica, etc. 
Una buena sugerencia sería delimitar mejor los estadios, de menor a 
mayor: 
la microforma, que se referiría al estudio de los elementos básicos: desde 
el 
sonido y el motivo hasta la sección o forma de canción simple; la 
mesoforma, 
que estudiaría los géneros o formas intermedias, como canciones, 
movimientos, oberturas, danzas, piezas y arias; la macroforma estudiaría 
los grandes géneros como sinfonías, misas, pasiones, cantatas, sonatas, 
conciertos, suites, óperas, etc.  (Yepes, 2009, pg 71). 
, 
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CAPÍTULO I. La microforma desde tiempos antiguos.  
Recuento histórico 
El Pie en la poesía griega 
     El pie, en la poesía de la antigua Grecia, es una unidad métrica conformada 
por dos, tres o cuatro sílabas; unas largas y otras cortas (en griego antiguo, 
algunas sílabas son más largas que otras).   Cada pie está conformado por dos 
tiempos (semipies), uno de elevación y otro de descenso (alzar y dar), llamados 
también arsis y thesis. A través de estos semipiés fuerte–débil, se designa 
también la relación entre tensión y distensión. En las canciones acompañadas de 
danza, el pie servía para marcar el ritmo; de allí el uso de ese nombre. 
En cada pie, una de las sílabas marca el tiempo fuerte y otra u otras, el tiempo 
débil. La acentuación métrica es de gran importancia debido a que ésta define la 
estructura de los pies.  Evita entonces que se confunda, por ejemplo, un ritmo 
anapesto, esto es: Débil, débil, fuerte (.. -),  con un ritmo dáctilo: Fuerte, débil, 
débil (- ..) 
Cuando el primer tiempo en aparecer es el tiempo fuerte, se llama ritmo 
descendente; de lo contrario, se trata de ritmo ascendente.2 
Pies simples y pies compuestos 
     Las “moras” eran las unidades de medida. Se asignaba una para las breves y 
dos para las largas.  
PIE SIMPLE: El pie simple tiene menos de seis moras. Se pueden agrupar de la 
siguiente forma: 
                                                          
2 Sobre el acento y la melodía. 
El acento es una cualidad representada por aumento de intensidad en un sonido.  
En nuestro lenguaje, el acento agudo sugiere una entonación ascendente, como en la palabra Jar-
dín; mientras que el acento grave sugiere una entonación descendente: Ca-sa. De esta manera, la 
acentuación en un texto se podría ver reflejada en la entonación de una melodía, describiendo las 
inflexiones vocales y generando contornos melódicos. 
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- Pies de género igual: Los dos semipiés tienen igual número de moras (pirriquio, 
espondeo, dáctilo, anapesto, proceleusmático, coriambo). 
-Pies de género doble: Un semipié tiene el doble número de moras que el otro 
(yambo, troqueo, tríbraco, moloso, ditroqueo, jónico). 
- Pies de género sesquiáltero: Un semipié vale una vez y media más que el otro 
(crético, peón, baquio y antibaquio). 
PIE COMPUESTO: Si tiene más de seis moras; entre los pies compuestos, el más 
utilizado es el docmio.  
En las siguientes tablas, encontramos la representación gráfica de los pies del 
verso. 
Pies de dos sílabas   (¯ = sílaba acentuada/larga,   ∪ = sílaba no acentuada/breve) 
 
 
 
 
 
 
 
 
Pies de tres sílabas 
∪ ∪ ∪ Tribaquio  ∪ - - Bráquico 
- ∪ ∪   Dáctilo  - - ∪ Antibráquico 
∪ ∪ - Anapéstico  - ∪ - Crético 
∪ - ∪ Anfíbraco  - - - Moloso 
Valores Nombre 
∪ ∪ Pírrico 
∪ - Yámbico  
- ∪ Trocaico 
- - Espondaico 
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Pies de cuatro sílabas   
∪ ∪ ∪ ∪ Tetrabraquio  ∪  -   -  - Primer Epitrite 
- ∪ ∪ ∪  Primus Paeon  -  ∪  -  - Segundo Epitrite 
∪ - ∪ ∪ Secundus Paeon  -   -  ∪ - Tercer Epitrite 
∪  ∪ - ∪ Tertius Paeon  -   -  -  ∪  Cuarto Epitrite 
∪ ∪ ∪ -  Quartus Paeon  ∪   - ∪ - Diyambo 
-  - ∪  ∪ Jónico mayor  -   ∪  ∪ - Coriambo 
∪  ∪ -  - Jónico menor  ∪  -   - ∪ Antipasto 
- ∪ - ∪ Ditroqueo    
 
Ejemplo de pie grecolatino: 
Verso inicial de la Eneida de Virgilio (Virgilio: Poeta romano. 70 a.c – 19 a.c): 
Arma virumque canō Troiae quī prīmus ab ōrīs 
Traducción: Canto a las armas y al hombre que primero, desde las orillas de 
Troya… 
División en pies grecolatinos: 
/Ar-ma vi-/ rum-que / ca-no / Tro-iae qui / pri-mus ab / o-ris… 
En este ejemplo de verso de seis pies (hexámetro), encontramos señaladas con 
negrilla las sílabas largas que resultan acentuadas (-) y sin negrilla, las sílabas 
largas o cortas (- o U) no acentuadas, así que identificamos los pies en el verso 
como sigue: 
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— U U  — —  — —  — U U  — U U  — —  
Dáctilo Espóndeo  Espóndeo Dáctilo Dáctilo Espóndeo 
 
Nótese que el final de cada palabra puede no coincidir exactamente con el final de 
cada pie; este fenómeno es llamado cesura. Cuando el final de palabra sí coincide 
con el final del pie, hablamos entonces de diéresis. (Estas definiciones están 
directamente relacionadas con otras que veremos más adelante, entre las que se 
destacan: elipsis, conjunción, disyunción, elisión). 
La métrica, entendida como el conjunto de elementos que proporcionan 
regularidad formal, hace parte de la versificación, de manera que no se separa de 
la danza ni de la poesía. 
El ritmo, para la cultura greco-latina, se entiende como la organización regular de 
sílabas largas y cortas en cada verso, que proporciona así una estructura 
microformal. (A diferencia de la poesía posterior, donde la forma es dada por otros 
elementos como el número de sílabas, la rima o, incluso cierta organización 
podálica en la que el acento reemplaza la sílaba larga; sin embargo, duración y 
acento no son siempre tan separables en su coincidencia en el lenguaje). 
 
Ejemplo de versificación en castellano, donde se observa una organización 
podálica: 
            É ra /seu na vie je /ci ta    [uu /--u] [uu /--u] [uu /--u] [uu /---] 
sin na /di ta qué co /mer… (tertius paeon). 
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Veamos otro poema: 
 
/Pue does cri bir los /ver sos más /tris tes es ta /no che 
Es cri /bir, por e /jem plo: “La /no chees táes tre /lla da, 
Y ti/ri tan, a /zu les, los /as tros a lo /le jos” 
El /vien to de la /no che /gi raen el cie loy /can ta 
/Pue does cri bir los /ver sos más /tris tes es ta /no che. 
Yo la /qui se, ya /ve ces /e lla tam bién me /qui so 
En las /no ches co /moés ta la /tu ven tre mis /bra zos. 
                                                                                  Poema XX. Pablo Neruda. 
 
A diferencia del primero, este otro poema no se rige podálica sino rítmicamente (si 
lo comparamos con el antiguo sistema grecolatino) con acentos y duraciones que 
tienden a mantener, a su vez, una duración igual de compases (podríamos hablar 
de isotáctica, por referencia al tactus). Veamos entonces dos posibles versiones 
isotácticas de este texto poético en compases de 2/2 y 6/8: 
 
“El ritmo realza las ideas y las palabras elegidas y hace la diferencia entre prosa y poesía” 
                                                                                                 Cicerón, El Orador 
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Hemistiquio 
La palabra hemistiquio proviene del griego “hemistikhion” que significa “Mitad de 
verso”. 
Hemi: Medio o mitad. 
Stikhos: Línea, verso. 
El hemistiquio, conformado por pies, es una unidad formal dentro de una unidad 
mayor que es el verso. En la práctica, el hemistiquio puede dividir el verso en dos 
partes iguales (isotiquios), dos partes no iguales (heterostiquio) o dividirlo en tres o 
más partes. 
 
Ejemplo de Hemistiquio: 
“!Audentes fortuna juvat!”.  Hemistiquio de Virgilio (Eneida, X, 284)  
Traducción: ¡a los audaces ayuda la fortuna! 
“…Quod votis optastis, adest, perfringere dextra;  (2 hemistiquios) 
in manibus Mars ipse viris. Nunc coniugis esto  (2 hemistiquios) 
quisque suae tectique memor, nunc magna referto  (2 hemistiquios) 
facta, patrum laudes. Ultro occurramus ad undam,  (2 hemistiquios) 
dum trepidi egressisque labant vestigia prima.  (1 hemistiquio) 
Audentes Fortuna iuvat,’                                  (1 hemistiquio) 
                 haec ait et secum versat, quos ducere contra  (2 hemistiquios) 
vel quibus obsessos possit concredere muros…”.(1 hemistiquio) 
 
Verso 
Proviene del latín “versus”. Unidad ordenada en las que puede dividirse un poema. 
Compuesto por hemistiquios y pies. 
Verso y prosa. 
De esta manera se agrupaban formalmente las pequeñas estructuras integradoras 
de la poesía grecolatina. La prosa discursiva, en cambio, no tenía rítmica muy 
definida pero tampoco era caótica. (Aristoletes, 2004) afirma: “Entonces el 
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discurso debe mostrar un ritmo, pero nó un metro; si nó, se convertiría en poesía, 
así son especialmente adecuados para el discurso el Jambus y el Paeon”.   
 
 
Ictus gregoriano 
“... Se debe cantar como ondulan los campos de trigo, como se agitan los árboles bajo la 
acción de los vientos, como se mueven las aguas en los lechos de los ríos…”   
Dom de Malherbe, Le chant grégorien, 3ra Ed., Paris, Lira Dei, 1946    
 
El ritmo en el canto llano está supeditado a la acción del texto, donde los grupos 
de frases y de palabras no cuentan con un número fijo de sílabas o de acentos en 
posiciones predecibles. El fraseo está supeditado a la respiración, la marcación 
del pie no delimita articulación. 
Esta libertad en la forma la permite la textura homófona del canto y la presencia 
del texto silábico. 
Ejemplo.   
 
 
Verso del himno a San Juan Bautista.  
Texto: Lombardo Pablo el Diácono. Siglo VIII. 
Guido de Arezzo, siglo xi, utilizó la primera sílaba de cada frase del himno para nombrar 
las notas que allí se entonaban 
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Texto: 
Ut que ant la xis re so na re fi bris / mi ra ges to rum fa mu li tu o rum  
Sol ve pol lu ti la bi i re a tum / San cte Io han nes. (Acentos del texto en negrilla) 
 
Traducción: 
 Para que puedan resonar en cuerdas distendidas/ las maravillas de tus hechos/  
 Disuelve el defecto del labio manchado de tu siervo/ Oh San Juan. 
 
Análisis. (Relación sílaba=altura): 
Ut que ant la xis:    Ut (altura do) aparece como anacrusa hacia que (Altura re)-ant       
                                (fa); la (re-mi)-xis (re); este re bordado ratifica el modo. 
re so na re fi bris     En esta hemifrase, la primer sílaba no está acentuada. El          
                                 acento se encuentra en la sílaba na (altura Do), que funciona    
                                 entonces como apoyante del Re (silaba re de Resonare) que    
                                 impulsa la melodía hacia el siguiente acento. fi=altura Mi. 
mi ra ges to rum       mi=Mi     to=Mi 
fa mu li tu o rum       fa=Fa      o=Fa 
Sol ve pol lu ti          sol=Sol    lu=Sol 
la bi i re a tum           la=La      a=Sol-La 
San cte Io han nes    san=Sol  han=Mi 
 
En la línea melódica del himno a San Juan, podemos ver que, generalmente, la 
primera sílaba de cada frase del texto está acentuada o repetida y representa la 
altura nuclear de la misma. 
 
Relación texto - melodía 
En el siguiente sencillo ejemplo pedagógico, “DO-RE-MI. “The sound of music”, 
podemos ver de qué manera puede estar ligada la línea melódica con los acentos 
del texto, representando así puntos de mayor tensión. 
17 
 
 
 
Texto: 
Do, a deer, a female deer 
Re, a drop of golden  sun 
Mi, a name I call myself 
Fa, a long long way to run 
So, a needle pulling thread 
La, a note to follow saw 
Ti, a drink with jam and bread 
That will bring us back to DO    
(Acentos representados en la melodía en negrilla). 
 
Jan La Rue, (1989, pg 115) trata este tema en el capítulo referente a la influencia 
de los textos en el proceso de crecimiento musical. Afirma que la influencia que 
ejerce el ritmo del texto se puede apreciar en el diseño mismo de las diferentes 
palabras y en el modo en que los compositores han tratado de amoldar las notas 
musicales a los acentos y longitud de las silabas buscando la mayor naturalidad 
posible. Continúa diciendo: 
  
Los compositores cuya lengua materna es el inglés, se enfrentan, por 
desgracia, con la predilección, algo antimusical de las palabras 
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inglesas, de tener que combinar una sílaba breve y acentuada con 
otra más larga y sin acento, como es el caso de la palabra never 
(nunca) que muchos compositores, desde Purcell a Britten, han 
musicado con el siguiente diseño   (semicorchea – corchea 
con puntillo)… 
…en ocasiones una frase del texto sugiere una atmosfera rítmica 
especial para una sección. (La Rue, pg 115). 
 
Para ejemplificar sus afirmaciones, La rue nos muestra como el ritmo de las 
palabras puede  influir sobre el metro musical. Afirma que el balanceo del compás 
6/8 del texto Die Post de Schubert es inconfundible. 
 
 
 
Sobre el verso pareado (salmodia) 
El verso pareado es caracterizado por tener versos de estructuras semejantes que 
riman entre sí. La extensión de éstos puede no ser igual. 
Ejemplo 
“Yo sólo que nací para tormentos,  
estoy en todos estos elementos: 
la boca tengo en aire suspirando  
el cuerpo en tierra está peregrinando, 
los ojos tengo en llanto noche y día,  
y en fuego el corazón y la alma mía.” 
                        Francisco de Quevedo 
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El verso pareado de los salmos hebreos, al ser adoptado por la liturgia judía y 
cristiana en la salmodia o modos de recitación de aquéllos, da lugar al canto 
responsorial.  Este canto se realiza entre un solista y un coro, o bien, entre dos 
coros. 
Como forma musical, la salmodia tiene secciones definidas que nos muestra una 
clara estructura.  
 
Elementos constitutivos de la salmodia 
Entonación: Se canta una melodía silábica corta que corresponde al principio del 
salmo. 
Tenor: La altura de dominante es tenida en cuenta para variar la melodía con el fin 
de indicar el final de cada hemistiquio a manera de puntuación. 
Cadencia: Acentuación o desviación de la tónica en la línea melódica para indicar 
final. Esta cadencia puede ser: flexa, mediatio o terminatio. 
 
 
En los modelos de los tonos de la salmodia del Liber usualis, se decía: “Primus 
(secundus, tertius…) tonus sic incipitur, et sic flectitur, et sic mediatur, et sic 
finitur”. 
 
 
Polifonía incipiente 
Debido a la necesidad de dar unidad rítmica a las primeras manifestaciones 
polifónicas, se desarrolló una notación que posibilitara aclarar la duración de las 
notas. Esta notación combina grupos de notas y ligaduras para delimitar valores 
largos y cortos (Longa y Breve). 
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Existen 6 patrones conocidos como modos rítmicos con una organización interna 
generada por la unidad básica llamada tempus.  
Los modos rítmicos se agrupan de la siguiente manera: 
Modo 1: Longa-Breve 
Modo 2: Breve-Longa 
Modo 3: Longa-Breve-Breve 
Modo 4: Breve-Breve-Longa 
Modo 5: Longa-Longa 
Modo 6: Breve-Breve-Breve 
 
Visto en notación moderna se identifican así: 
 
 
Estos patrones generan las bases rítmicas pero podían ser variados o disminuidos 
para evitar monotonía; evidentemente coinciden con pies. 
 
 
En búsqueda de la Isorritmia. S XIII 
Con el advenimiento de la polifonía, el ritmo prosódico presente en el canto llano 
tiende a ser cada vez más uniforme por la necesidad de que las estructuras 
tengan valores similares para dar coherencia a la relación entre las voces. De esta 
manera, se desarrollan técnicas de composición basadas en la repetición de 
patrones rítmicos y melódicos. 
Usualmente, el compositor tomaba la melodía de un canto llano para utilizarlo 
como patrón melódico base de una obra (color), añadiendo una o más voces 
sobre ésta. En un principio, se presentaba en la voz media que, por eso mismo se 
llamó tenor (el que tiene el cantus firmus o canto de base) pero se extendió, más 
adelante en el tiempo, a otras voces. 
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Los patones rítmicos (Taleae), por su parte, crean un nuevo valor estético a la 
melodía original del canto llano.   
El siguiente fragmento de canto llano será tomado como patrón melódico: (Color) 
 
Seguido por un patrón rítmico: (Talea) 
 
Esto da lugar a la creación de un canto que sirvió como tenor para un motete en la 
edad media. (Anónimo) 
 
En este período histórico, es claramente identificable la presencia del pie como 
estructura formal primaria; sin embargo, reconocer incisos (o subfrases) no es 
posible en todos los casos debido al continuo movimiento que implica en la 
polifonía. 
 
 
Música poética  
Tanto las melodías gregorianas con ritmo prosódico como las de ritmo definido 
(ritmo diastemático) poseen, muy a menudo, relaciones con el texto en el nivel 
interpretativo, gestual o simbólico; esto implica que las palabras de significado 
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importante se pueden encontrar acentuadas o claramente definidas. Desde la 
polifonía temprana, se encuentran elementos retórico – musicales, incluso en la 
elección consciente de los modos de acuerdo con la intención y el contenido de un 
texto. 
En el Renacimiento, se consolidó una teoría de las figuras retóricas, provenientes 
de la poética literaria, como elemento articulador del discurso musical. 
En nuestro tema por tratar, se hace importante tener en cuenta las figuras 
retóricas que implican repetición, contraste o variación pues son elementos 
generadores de forma desde el pie, el inciso o la frase, ya que se originan a partir 
de un esquema ya existente. 
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Figuras retóricas generadoras de formas 
 
Descripción de algunas figuras retóricas 
Accentus: El acento prosódico indica la articulación de la voz para destacar una 
sílaba entre las demás. La figura musical representa un sonido que ha de tener 
implícita una mayor intensidad. 
 
Abruptio, Apokope. Corte o interrupción de un segmento musical (inciso, frase…). 
Pregunta sin respuesta, puntos suspensivos, 
Anabasis. Línea melódica ascendente. Ascenso de emociones o del espíritu. 
Analepsis. Repetición en eco de un segmento o idea musical. Reafirmación. 
Anaphora. Repetición variada de un segmento musical. 
24 
 
 
Anticipatio. Sonido previo del esencial siguiente o de un cordal suyo. 
Antitheton. Presentación de dos aspectos opuestos de una idea (Por ejemplo 
Mayor-menor). 
Cadentia duriuscula. Literalmente, “cadencia más durita”. Uso del IV7 (7a. mayor) 
en una cadencia compuesta (SDT). 
Dubitatio. Cadencia evitada o armonía invariada. 
Diminutio. Figurar una nota en varias más pequeñas. 
 
 Katabasis. Línea melódica descendente para expresar degradación o humillación. 
Circulatio. Idea melódica circular. 
 
Commissura. Conexión. Cuando se añade figuración melódica en valores más 
pequeños.Cuando notas disonantes son introducidas en la armonía,  o cuando 
disonancias son introducidas en el contrapunto a través de mínimas.”  
Emphasis. Repetición de una idea musical en forma aclaratoria.  
Exclamatio. Salto de 6ª m hacia arriba, generalmente a partir de una 3ª. Una 
llamada con un movimiento fuerte del ánimo. 
Extensio. Alargamiento de una disonancia más allá de su valor normal. 
Fabordón. Paralelismo de 3as y 6tas sobre un falso bajo (melodía gruesa, 
paralelismo). 
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Figura corta. La Figura corta consta de tres notas rápidas, de las cuales una sola 
es tan larga como las otras dos restantes. 
 
 
Hypallage. Entrada de una voz en una fuga con los intervalos del sujeto invertidos. 
Una posición contraria de las cosas. 
 Homoioteleuton, homoioptoton. Pausa general para indicar excitación. 
Interrogatio. Melodía ascendente que expresa pregunta. 
Messanza. Figura, compuesta por cuatro notas rápidas, las cuales en parte 
quedan, en parte se mueven, o en parte caminan ordenadamente. 
 
 
Metalepsis. Variación del sujeto o motivo en un contrapunto imitativo, en forma tal 
que aparecen, seguidos, la forma original y la variada.   
 
 
Sonata para viola da gamba en sol menor de J. S. Bach
 
Mimesis. Una voz imita la melodía de otra voz a la segunda, tercera, sexta o 
séptima. 
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Mutatio Cuando, para expresar algunos afectos, se pasa de un Modo a otro, por 
ejemplo., del Modo menor al mayor. 
Palillogia Repetición de la cualidad del mismo melos a la misma altura en la 
misma voz. 
Noema. Segmento homofónico dentro de una composición polifónica, 
generalmente para resaltar un texto. 
Climax. Se sube gradualmente de frases tranquilas de carácter a otras más 
fuertes, y se expresa con ello una pasión siempre creciente. 
Ellipsis. Omisión, silencio. 
Epistrophe (Reaparición). El final de la primera frase de una melodía reaparece al 
final de otras frases. 
Epizeuxis Una o más palabras inmediatamente una tras otra, son repetidas de 
manera enfática.   
  
Sonata en Sol menor para viola da Gamba y clave, de J. S. Bach 
 
Pathopoeia. Figura que expresa pena o dolor, como el “bajo de lamento” (pasos 
cromáticos - duriusculi – dentro de una 4ª.) o como el saltus durius lus en intervalo 
irregular (7ª m, tritono) .Siempre descendente para indicar falsedad o decepción. 
Quiasmus. Cruzamiento. Motivos ordenados así: ab / ba. 
Repetitio. Color que repite una idea anterior. 
Regressio. Una idea es repetida pero en su variación toma un significado 
diferente.  
Sonus ordinatus. Color que consiste en una secuencia descendente de un motivo. 
Syncopatio. Desplazamiento rítmico de la medida regular; sonido esencial o cordal 
que comienzan en sitio regularmente inacentuado. 
Tirata. Línea escalar de sonidos de igual duración. Indica decisión, fé. 
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Transitus o diminutio. Sonido de paso por grado conjunto entre un intervalo de 
tercera. División de una nota en notas consonantes y disonantes. 
 
Ejemplo. 
Análisis retórico. Fragmento “in me transierunt” de Orlando di Lasso, donde se 
encuentran las figuras retóricas Hypotyposis y mímesis. 
Retórica como estructura del discurso 
Ante el fortalecimiento de la música instrumental (música pura), surge la 
necesidad de una organización retórico-musical con sintaxis propia.3 De esta 
manera, la retórica trasciende el papel que la vincula con la representación de 
afectos para convertirse en modelo constructivo del discurso musical. 
La funcionalidad juega un papel importante en este momento histórico. El uso 
                                                          
3 Hay quienes no comparten la idea de que la música posea carácter narrativo cuando hablamos 
de “música pura”, afirmando que el contenido fundamental de la música puramente instrumental es 
la estructura formal. 
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decreciente de texturas polifónicas, el protagonismo de la línea melódica y el 
tematismo musical favorecen la consolidación de incisos y frases con longitudes 
cada vez más regulares.  
  
Esquemas galantes 
Los esquemas galantes nos permiten identificar secciones de la microforma.  
Algunos de ellos se presentan a continuación: 
 Sol-fa-mi: 5,4___3 
 Fenaroli 1:  7,1,2,3, (M-m) 
 Fenaroli 2:  3,4,5, 
                    1,2,3 
 Fonte: 7-1 (Secuencia) 
           5,4,3 
 Convergencia: 6___5,4,3,2,1,___7 
 Comma: 4,3 
 Prinner: 6,5,4,3 
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Comma: y  Prinner 
 
 
Ver, complementariamente, Primer movimiento de la sonata KV 310 en la menor de 
Mozart. Una aproximación comprensiva desde las figuras retóricas. (Laura Lennis. Revista 
Ricercare. EAFIT. No. 2, Dic. 2014. Pág.53). 
 
Topoi y clasemas.   
El musicólogo Kofi Agawu, entre sus análisis y estudios sobre el significado 
musical, nos presenta en la música como discurso una serie tópicos que sugieren 
expresividad y significación en el nivel micro y meso formal, con el mismo sentido 
que los esquemas galantes vistos anteriormente. 
Podemos citar algunos tópicos o topoi que se relacionan directamente con la 
microforma al indicarnos acentuación o marcación de pies musicales: 
Bajo Alberti   Alla breve   Allemanda    
Bourrée                             Cadenza                             Contradanza 
Bajo de Chacona           Estilo de fuga                      Estilo de Obertura francesa 
Estilo galante                     Gavota                               Giga    
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Llamado de trompa           Fanfarria de caza   Estilo italiano 
Grave    marcha    Motivos militares  
Minué    Murky bass (octavas quebradas) 
Musette   Passepied                          Alla turca 
Polonesa                            Recitativo                   Romanza 
Sarabanda   Siciliana   Vals    
Duo de trompas  Quintas de trompa 
El musicólogo y semiólogo finlandes Eero Tarasti en  La musique comme art 
narratif, in Sens et signification en musique, realiza el análisis de la fantasía en Do 
menor de Mozart donde deja ver el uso  de tópicos en el proceso compositivo. 
 
 
Hacia la llamada “práctica común” 
A partir del siglo XVII, la barra de compás se convierte en una herramienta 
estandarizada para estabilizar la posición de los acentos. La presencia de este 
compás escrito sirve de referencia métrica, para facilitar la sincronía del discurso 
polivocal.  
Los compositores varían herramientas para agrupar los pies métricos de manera 
que éstos coincidan o nó con los acentos periódicos del compás, según sus 
intereses. Las variaciones en la acentuación de los pies son de gran importancia 
para dar forma a la estructura de la frase. 
La estructura de frases de 8 compases conformada por 2 unidades más pequeñas 
(subfrases o incisos) se estandariza como modelo compositivo. 
A continuación, representamos un período binario (compuesto de dos frases), 
donde cada frase es conformada por 2 incisos (o subfrases). Tanto las frases 
como los incisos poseen la dualidad antecedente–consecuente, equivalente al 
concepto de arsis y thesis que vimos en el pie griego pero en un nivel de mayor 
tamaño. 
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Podemos ver cómo la repetición, el contraste y la movilidad funcional son los 
elementos que proporcionan unidad en las estructuras más pequeñas. En el 
siguiente ejemplo, representamos las diferentes unidades que conforman el 
período. 
 
Haydn Sinfonía 85 “La reina” 
 
 
Gluck. Minuet, Orfeo 
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La indeterminación.  
Música semántica y/o música abstracta 
El discurso tonal clásico está basado en un universo definido por la gravitación y la 
atracción; el pensamiento del siglo xx, en cambio, en un conjunto en permanente 
expansión.  Encontramos mayor libertad en las técnicas compositivas y un 
alejamiento de las reglas referentes al contrapunto, la armonía y la construcción 
formal. 
La uniformidad métrica que prevaleció en la práctica común no es ya una 
característica en la música del siglo XX. Podemos encontrar “compases” con 
expansiones rítmicas como también pasajes con numerosas polimetrías y/o 
polirritmias (diferentes unidades de medida de compás sucesivas o al mismo 
tiempo). 
La línea melódica, en el siglo XX, está ligada a veces a la casualidad y a la 
indeterminación propia de algunas técnicas de composición que se desarrollan en 
esta época. La nueva ausencia de funcionalidad hace que las relaciones de 
alturas no generen necesariamente orden formal en la construcción del discurso 
musical. Las frases y pequeñas secciones tienden a definirse por otros elementos 
tales como registro, duración, textura, color, etc. 
La melodía tiene una relación con el lenguaje cada vez más indirecta; sin 
embargo, los morfemas no pierden relación entre ellos, se asocian a través de 
nuevas relaciones sintácticas propias de un nuevo procedimiento constructivo. 
En el presente trabajo, el acercamiento a la música pos- tonal es general. No 
consideramos ahondar el amplio universo de técnicas compositivas del siglo xx. 
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Makrokosmos. Serie de piezas para piano del compositor George Crumb
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Recuento histórico.   
Teóricos y sus estudios sobre pequeñas estructuras formales 
 
ARISTIDES QUINTILIANO, Roma, siglo III. Sobre la música/ Peri mousikes, 
Primer teórico que aborda los principios de la composición (melopea) y la habilidad 
para organizar una melodía. 
 
PSEUDO-PLUTARCO, Grecia, siglo III.  De música, Presenta la historia de la 
música griega desde Homero hasta Aristóxeno, pasando por Terpandro y 
Pitágoras. Habla de los efectos de la música en el hombre y de los nomoi (nomos 
significa “ley”, pero, en contexto musical, se refiere a sistemas, reglas de 
composición de una frase musical, géneros y también al ethos). 
 
GUIDO D´AREZZO, Italia (1000-1050). Micrologus de música, Aborda la cuestión 
de la composición de melodías y la estructura de la frase del canto llano. 
 
ARIBO ESCOLÁSTICO, Alemania (Activo hacia 1068-1078). De música, Discute 
el capítulo XV del Micrologus de Guido D´Arezzo dedicado al ritmo del canto llano, 
a la notación y a la métrica. 
 
JOHANNES DE GARLANDIA, Francia (1240). De plana musica, De mensurabili 
musica. Importantes tratados sobre ritmo y notación que testimonian la existencia 
de la notación mensural en su época. Introduce símbolos para los silencios con el 
fin de facilitar la notación mensural… Tiene en cuenta el significado rítmico de dos 
o más notas unidas (ligaduras). Primero en utilizar el término “música ficta” o falsa, 
en oposición a la música recta. 
Señala seis modos o patrones rítmicos derivados del ordenamiento de los pies 
griegos, conformados también por el intercambio de valores largos y cortos.  
Garlandia divide estos modos en dos tipos:  
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• Modo perfecto: cuando el patrón inicia y termina con el mismo valor 
• Modo imperfecto: cuando el patrón termina con otro valor 
 
MAGISTER LAMBERTUS, Francia (1270). Tractatus de musica. Uno de los 
principales teóricos de la época junto con Johannes de Garlandia y Franco de 
Colonia.   En su tratado, hace mención de los modos rítmicos (sugiere 9 modos 
rítmicos), los intervalos y la jerarquización de consonancias y disonancias.     
 
FRANCO DE COLONIA, Alemania (1280).  Ars cantus mensurabilis, Referencia de 
suma importancia respecto a la consolidación de la notación rítmica occidental, 
(notación mensural). Menciona 5 modos rítmicos.  Sugiere reglas en relación con 
intervalos consonantes o disonantes y su ubicación respecto al acento rítmico.    
 
PHILIPPE DE VITRY, Francia (1293-1361). Ars nova, Teoriza sobre proporciones 
rítmicas, crea valores rítmicos más breves. Sus ideas ayudan a consolidar el 
pensamiento rítmico de occidente. 
 
JOHANNES DE GROCHEO, Francia (1300). De musica, Ars musica.  Diferencia la 
música mensural (principalmente profana e instrumental) de la no mensural 
(sacra), aunque dice que ninguna música es totalmente “no mensural” afirmando 
que el C.F tiene, en sí mismo, una medida y forma precisas. 
 
GOSCALCH, Francia (1375-1395). Tratado de París (o manuscrito de Berkeley). 
Menciona, en sus estudios sobre melodía, leyes de atracción melódica al plantear 
alteraciones implícitas en la música ficta. 
 
JOHANNES TINCTORIS, Bélgica (1435 – 1511). Autor de numerosos escritos 
sobre teoría musical entre los que se encuentran Tractus de notis sobre los 
valores de las figuras y los silencios y Scriptum, sobre perfección, aumentación y 
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división en música. 
 
FRANCHINUS GAFFURIUS, Italia (1451 – 1522). Theorica musicae, Practica 
musicae, De harmonia musicorum instrumentorum opus. Prolífico teórico. En 
Theorica musicae, aborda estudios sobre la notación mensural, la métrica desde 
un punto de vista histórico y las proporciones. 
 
MARTIN LUTERO, Alemania, (1483 – 1546). Vincula el lenguaje (gramática) con 
la música al situar la palabra litúrgica como parte central del tratamiento de la 
música en la reforma. 
 
JOHANN SPANGENBERG, Alemania (1484 – 1550). Prosodia, Grammaticae 
latinae partes expone las reglas de la prosodia y el metro poético dentro del marco 
de la polifonía a 4 voces. 
 
JUAN MARTÍNEZ, España (siglo XVI). Arte de canto llano, elabora reglas para 
movimientos melódicos, alteraciones, hexacordios, la colocación de las palabras. 
 
GIROLAMO MEI, Italia (1519 – 1594). Lector de los escritos conocidos de música 
griega, deduce que es monódica y tiene como objeto seguir con eficacia las 
inflexiones de la palabra y el sentido del texto. 
 
JEAN-ANTOINE DE BAÏF, Francia (1532-1589). De l´art metric ou de la façon de 
composer en vers (perdido), Defiende la polifonía monorrítmica donde el ritmo 
consiste en una sucesión de duraciones largas y breves organizadas en formulas 
rítmicas imaginadas por el poeta mismo y colocadas sobre el verso. Se esfuerza 
por someter la estructura poética a la estructura rítmica, donde la métrica ya no 
depende del número de sílabas sino de la longitud de cada una, lo cual lo lleva a 
una triple reforma: fonética, ortográfica y poética. 
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GALLUS DRESSLER, Alemania (1533 – 1589). Musica poetica. Estudia la relación 
entre texto y música. 
 
SETHUS CALVISIUS, Alemania (1556 – 1615). Apoya la visión retórica de la 
música (música poética). 
 
JOHANNES NUCIUS, Alemania (1556 – 1620). Musices poeticae. Menciona siete 
figuras retóricas en sus estudios de música poética.  
 
DOMENICO PIETRO CERONE, Italia (1566-1625). El melopeo y maestro, estudio 
de teoría y formas. 
 
JOACHIM BURMEISTER, Alemania (1564 – 1629). Musica poetica: definitionibus 
et divisionibus breviter delineata. Describe figuras de la retórica musical. Realiza 
análisis formales, melódicos y armónicos. 
 
En el Renacimiento, un número considerable de teóricos estudió la melodía y la 
relación entre el texto y la música. Podemos considerar entre otros a: 
Vicenzo Galilei (Italia, 1520-1591), Claude Martin (Francia, 1549 aprox.), 
Maximilian Guilliaud (Francia, 1522-1597), Pietro Pontio (Italia, 1532-1595). 
 
CLAUDIO MONTEVERDI, Italia (1567-1643). Melodia, ovvero seconda pratica 
musical, Afirma que el texto debe dominar la armonía y nó al revés. 
 
CHRISTOPH BERNHARD, Pomenaria - Polonia (1627 – 1692). Tractatus 
compositiones augmentatus. Nombra figuras “melopéicas” (licencias musicales 
expresivas) como las figuras de retórica lo son al lenguaje.   
 
JOHANN DAVID HEINICHEN, Alemania (1683 - 1729). Der Generalbass in der 
Komposition. Formuló una teoría de progresión armónica según una noción de 
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“notas fundamentales”, que sirven para identificar las notas principales de una 
línea melódica.  De allí surgen metodología basadas en el principio de análisis 
reductivo (defiguración).   Expone el estilo galante. 
JEAN-PHILIPPE RAMEAU, Francia (1683 – 1764). Autor de numerosos tratados 
entre los que se encuentra el Traité de l´harmonie réduite à ses príncipes naturels. 
Teoriza sobre leyes de la tonalidad clásica. Considera la melodía como un 
elemento de suma importancia en la composición musical, aclarando sin embargo, 
que son primordiales las relaciones armónicas. 
JOSEPH RIEPEL, Austria (1709 – 1782). Anfangsgründe zur musikalischen 
Setzkunst. Teoriza sobre composición, metodología, formas musicales, 
construcción melódica. Explica la estructura de frases de 8 compases conformada 
por 2 unidades más pequeñas. A cada una de las frases pertenece una cadencia, 
ya sea fundamental, variada o modificada. 
JEAN-JACQUES ROUSSEAU, Ginebra (1712 – 1778). Prolífico teórico y crítico, 
reconocido por su Dictionnaire de musique. Considera la voz (melodía) como el 
origen de la música. Critica fuertemente las teorías armónicas de Rameau. En sus 
análisis sobre la evolución del lenguaje hablado y musical, menciona tres etapas 
históricas: 1. Transparencia original (emociones puras y música inmediata), 2. 
Decadencia moderna (lenguaje armónico e intelectual) y 3. Posible síntesis.  
JOHANN PHILIPP KIRNBERGER, Alemania (1721 – 1783). Alumno de Bach. 
Teoriza sobre la construcción melódica, mediante la relación entre notas 
fundamentales y notas de enlace: “… una música que no puede ser reducida a 
una progresión natural de acordes fundamentales, de acuerdo con nuestros 
principios, es una música ininteligible, incorrecta y contraria al estilo estricto de 
composición”. Define categorías estilísticas: “estricta, libre y galante”. 
FRANÇOIS-JOSEPH LECUYER, Francia (muere en 1776). Principes de l’art du 
chant suivant les règles de la langue et de la prosodie française. Menciona 
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características puntuales del canto como articulación, entonación, inflexiones, 
prosodia y compás). 
FRANÇOIS JEAN DE CHASTELLUX, Francia (1734 – 1788). Essai sur l’union de 
la poésie et de la musique. Rechaza que la música dependa de la poesía, 
afirmando que “la música debe ser el objeto esencial de una ópera”. 
HEINRICH CHRISTOPH KOCH, Alemania (1749 – 1816). Es de gran importancia 
su visión sobre la frase melódica. Influye sobre las posteriores teorías de Reicha, 
Czerny, Goetschius, H.Riemann y otros teóricos del siglo XIX. Estudia la 
construcción de períodos y frases melódicas. Propone estructuras que hoy 
podríamos llamar fractales, donde dos compases (inciso) se unen para formar 
frases de 4 compases y éstas, a su vez, se unen para formar períodos. Explica el 
efecto de simetría sobre la obra musical. Propone la idea de “modelo musical 
formal” con fines analíticos y pedagógicos principalmente, sugiriendo una matriz 
que implica aspectos armónicos, de simetría y forma, para la composición de 
danzas y piezas cortas. 
Terminología: 
Unvollkommener Einschnitt: Unidad más pequeña, sin sentido completo, 
representado generalmente por un compás (pie). 
Cäsuren: unidad formada por Unvollkommene Einschnitter (inciso). 
Vollkommener Einschnitt: Segmento completo (hemifrase). Compuesto por 2 
Casüren; que a su vez, combinado, forma frases. 
Satz: Frase. 
Las frases forman períodos que pueden ser o nó conclusivos. 
 
GUILLAUME ANDRÉ VILLOTEAU, Francia (1759 – 1839). Recherches sur 
l’analogie de la musique avec les arts qui ont pour objet l’imitation du langage.   
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Se interesa en las relaciones entre música y lenguaje. Rechaza la música pura 
prefiriendo la música descriptiva.  
JÉRÔME-JOSEPH DE MOMIGNY, Francia (1762 –1842). Cours complet 
d´harmonie et de composition.  Teoriza sobre la idea de tiempo fuerte y tiempo 
débil que, más tarde, será tenida en cuenta por Hugo Riemann. Destacado 
analista de Haydn y Mozart. 
Desarrolla teorías sobre el ritmo y el fraseo musical, siendo una de las más 
importantes la idea de jerarquización del tiempo fuerte sobre el tiempo débil.  
Terminología: 
Levé  -  Frappé.  (alzar  -  dar .   Antecedente – consecuente). 
Su terminología está influenciada por la retórica:          
Hemistiquio: formado por dos cadencias melódicas. 
Verso: (frase) Formado por dos Hemistiquios. 
Dos versos forman un período. 
Otras unidades estructurales: Dístico (agrupación de 2 versos), estrofa, estancia 
(Estrofa de 8 versos). 
ANTON REICHA, Checoeslovaquia - Francia (1770-1836). Practische Beispiele 
(modelos prácticos).  Traité de mélodie, Traité de haute composition musicale 
(incluye un manual de formas musicales).   
Estudia la frase y sus componentes, la periodicidad, la simetría, el ritmo. 
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Ejemplo Analisis formal “traité de melodie” 
 
 
Terminología 
Dessin: Unidad de construcción musical. Dos o tres “Dessin” Forman un Rythme 
(frase), Grupos de compases con sentido de unidad. Al repetirlos o combinarlos 
forman períodos.   Rythme carré: Ritmo de 4 compases.   Se utilizan también 
rythmes de 2, 3, 4, 5,6 y 8 compases. 
Petite coupe binaire ou ternaire: Secciones de 2 o 3 períodos. 
Grande coupe binaire ou ternaire: segmentos conformados por varios períodos 
o secciones.   
Dice Reicha que “una buena melodía debe poder ser dividida en unidades 
iguales”. 
 
ADOLF-BERNHARD MARX, Alemania (1795-1866). Die Lehre von der 
musikalichen Komposition, praktisch-theoretisch.  Considera que la forma es la 
estructura utilizada para organizar las ideas del compositor y que el número de 
formas es ilimitado. Como el contenido no es separable de la forma, ésta es 
siempre única y propia de cada obra.  En este orden de ideas, Marx describe el 
motivo de dos o más notas, como la semilla de la cual crece la frase. 
En su tratado estudia la mesoforma en la “forma sonata”, el uso de células 
motívicas y los términos antecedente – consecuente. 
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GEORGE GROVE, Inglaterra (1829-1900). Beethoven and his nine symphonies, 
The Grove Dictionary of Music and Musicians.   Realiza análisis de forma teniendo 
como punto de partida la idea de crecimiento a partir de un motivo.  Compara 
similitudes entre temas de diferentes compositores. 
 
DONALD FRANCIS TOVEY, Inglaterra (1845-1940). Contradice las teorías 
alusivas a una lógica de tematismo musical, afirmando que no existe un desarrollo 
continuo que pueda ser apreciado por el oyente.  Rechaza los conceptos de forma 
sonata, primer tema y segundo tema al sugerir que no existen reglas respecto a la 
estructura de una obra musical que pueda ser considerada como molde. 
 
HUGO RIEMANN, Alemania (1849-1919). Teoría general de la música. Teorías 
sobre el período musical, con base, principalmente, en el estudio de la obra de 
Beethoven. Compara la puntuación literaria con fórmulas de cadencias musicales. 
La relación “alzar-dar” es la base fundamental para la construcción musical. 
Según Riemann. “… Se trata de una unidad dinámica, cuya energía crece hasta 
un punto acentuado, a partir del cual comienza a perder energía y desaparece…”   
Denomina “motivo” a una pequeña unidad de 2 tiempos, uno fuerte y otro débil. 
Este “Motivo”, que él considera una herramienta analítica, no implica tematicidad 
por sí misma.4 
Terminología: 
Taktmotiv            Motivo – Compás 
Zweitakgruppe    Unidad compuesta por 2 Taktmotiv  
Halbsatz              Conjunto de cuatro Taktmotiv 
                                                          
4 Usualmente encontramos la definición de “motivo” como la unidad estructural más pequeña con 
sentido completo, sin embargo, en el presente trabajo asumimos el “motivo” como unidad más 
pequeña con implicaciones temáticas o motívicas. Dicho de otra manera, un motivo es un pie que 
ha de poseer características temáticas. 
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Vordersatz           Halbsatz antecedente  
Nachsatz              Halbsatz consecuente 
Periode                Conjunto de ocho Taktmotiv   
 
Ejemplo Riemann.  Terminología equivalente en traducción al español. Idea Books.2005. pg 131 
 
 
PERCY GOETSCHIUS, Estados Unidos (1853 – 1953). Models of the principal 
musical forms, Lessons in music forms, The homophonic forms of musical 
composition. Sus estudios se basan en criterios desarrollados anteriormente. 
 
ÉMILE JAQUES-DALCROZE, Suiza (1865 - 1950). Desarrolla un método de 
aprendizaje de la música a través de la experimentación y el movimiento que llama 
Eurrítmica.  Sugiere relaciones entre ritmo y compás: “El ritmo con relación al 
compás es la diversidad dentro de la unidad, en tanto que el compás es la unidad 
dentro de la diversidad”. 
 
HEINRICH SCHENKER, Austria (1868-1935) Ver capítulo 2. 
 
ARNOLD SCHOENBERG, Austria (1874 – 1951). Fundamentos de la composición 
musical, funciones estructurales de la armonía. Define la forma como la 
organización de elementos que funcionan como los de un organismo vivo. “la 
forma en música tiene por objeto aportar inteligibilidad por medio de su registro en 
la memoria”. 
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Terminología: 
Motivo: Célula, “germen” poseedor de elementos interválicos y rítmicos que lo 
caracterizan.  Schoenberg aclara, como es debido, que estas pequeñas unidades 
morfológicas deben ser consideradas motivos sólo si son tratadas como tales, esto 
es, si se repiten, se varían o se desarrollan. 
Fragmento fraseológico: Molécula musical que podría cantarse en una sola 
respiración, poseedora de cierto sentido de idea competa. Puede durar entre 
medio compás u ocho compases, dependiendo del ritmo y del tiempo.  
Frase: Idea coherente y completa que posee articulación. Gira en torno a la tónica 
y tiene un final definido. 
Periodo: Generalmente consta de un número par de compases: 8, 16 o 32 
(relacionando así la micro con la meso forma, aunque sabemos que la simetría 
absoluta no es un principio de construcción musical) La distinción entre frase y 
periodo depende de si la última unidad morfológica es conclusiva o no. 
Trata también los conceptos antecedente y consecuente como complementos de 
unidad formal. 
Ejemplo de fragmentos fraseológicos en Schoenberg 
a. Op. 27/2 - II 
 
b. Op. 28 – II 
 
c. Cuarteto Cuerda, Op. 18/ I - I 
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JULIO BAS, Italia (1874-1929). Tratado de la forma musical. En el primer capítulo 
de su tratado de formas, Bas hace referencia a los principios generales del ritmo 
haciendo uso de conceptos como alzar o fase inicial y dar o fase conclusiva, como 
los dos elementos constitutivos del movimiento en su forma más simple (unidad de 
dos tiempos). 
Analiza a profundidad las relaciones entre alzar y dar en el nivel del pie (al que 
llama movimiento o motivo) que dan lugar a la ubicación de los acentos métricos. 
Sugiere analogías con el lenguaje hablado para indicar intención y tendencia en el 
discurso:  
“Así como el lenguaje corriente admite la supresión del pronombre en la frase “yo 
voy”; es admisible también, que el alzar supuesto se sobreentiende y se exprese, 
tan solo el reposo respectivo”. (pg. 8). 
 
En estos ejemplos, el silencio ubicado en la anacrusa (alzar) pertenece al pie 
conformado por la figura siguiente.  
 En lugar de:        
              A                                           B                                                C               
      o bien         o bien       
 
Puede admitirse: 
   o bien           o bien         
 
Terminología 
Julio Bas aclara que los términos inciso, semifrase, frase y periodo tienen un 
significado relativo. El valor de las unidades depende de las relaciones del 
conjunto como se evidencia directamente en el análisis de las obras: podemos 
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encontrar un período de 18 compases en el comienzo de la sinfonía 1 de J. Haydn 
y un período de 70 compases al principio de la sinfonía 7 de G. Mahler.  
 
Compás: Es la distancia entre dos acentos, es decir, la amplitud de un movimiento 
rítmico. Equivale, figuradamente, a la longitud del paso humano. 
Compás compuesto: Compás que contiene más de un elemento rítmico simple. 
“Cada compás compuesto es un conjunto de dos o tres compases simples, de dos 
o tres tiempos cada uno”. 
Motivos o incisos: Son los sintagmas primarios más cortos del discurso musical y 
tienen como elementos los pequeños movimientos, fases, impulsos y reposos del 
ritmo. Son entonces los elementos básicos de la composición musical, así como 
los pies o palabras prosódicas en el discurso verbal.  
Un acorde solo, una nota sola, puede considerarse un motivo. 
 J. Bas Considera dos posibles posiciones del motivo: el que se ubica en alzar – 
dar y el que se ubica en dar-alzar. Un claro ejemplo que Bas propone es el 
siguiente: 
 
        Este caso                                                     Motivo 
 
Es totalmente distinto que cualquiera de los dos subsiguientes: 
 
 
La semifrase, la frase y el período son amplificaciones orgánicas del motivo. Están 
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constituidos sobre la base del acento rítmico y la relación alzar – dar.  
Semifrase: Unión de dos motivos (o incisos) si es binaria o de tres motivos si es 
ternaria 
Semifrase de carácter afirmativo: Cuando los incisos que lo conforman son 
similares en construcción (a-a’). 
 
Semifrase de carácter negativo: Cuando los incisos son contrastantes (a-b). 
 
Frase: Agrupación de semifrases, binarias o ternarias. Pueden ser también de 
carácter afirmativo o negativo. 
Periodo: Unión de frases binarias o ternarias. 
 
                       Sobre fraseo e interpretación. 
Para una mejor comprensión y apreciación de la música se requiere que 
ella sea fraseada de forma equivalente a la del lenguaje en la oratoria, en la 
lectura, en la dicción…    El elemento inicial del fraseo es la conexión de los 
motivos, frases y periodos que se concatenan. Esta separación es lo que 
en el canto la respiración, que a su vez truécase, en la ejecución 
instrumental, en una breve interrupción del sonido. 
¿Dónde debe respirarse? En la música vocal el texto sirve de guía. Cuando 
en el canto aparecen vocalizaciones, es conveniente evitar la respiración 
entre dos sílabas, de lo contrario trúncase la palabra; por lo tanto debe 
respirarse dentro de la vocalización misma. ¿Dónde? Aquí interviene la ley 
natural del ritmo; puédese respirar en el así llamado punto muerto, es decir, 
en la juntura, en la articulación de los motivos, frases y periodos.  
 (Bas, 1987 pg22) 
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BORIS VLADIMIROVICHT ASAFIEV, Rusia (1884 – 1949). La forma musical 
como procedimiento. A partir del “funcionalismo formal” plantea una teoría de la 
forma, teniendo en cuenta la relación impulso – movimiento – terminación.  Son 
para él la entonación y la direccionalidad dos conceptos importantes. 
 
JOAQUÍN ZAMACOIS, España (1894 – 1976). Curso de formas musicales. El 
estudio de Zamacois contiene un acercamiento a las formas musicales a través de 
la historia.  
Terminología: 
Frase: Ciclo completo de una idea melódica, integrado por ideas parciales que dan 
origen a la formación de secciones y subsecciones, cada vez de menor categoría. 
Afirma, en su libro, que existen variadas nomenclaturas para denominar las 
secciones y subsecciones de la frase, inclinándose por la siguiente terminología: 
  
Períodos: Las principales divisiones de la frase. 
Subperíodos: las principales divisiones del período.  
Miembros del subperíodo: Las principales divisiones del subperíodo. 
 
Respecto a los términos que utiliza Zamacois para nombrar los morfemas de la 
microforma, él aclara:  
 
Otros se guían (respecto a los criterios frase y período) por el imperante en 
la oración gramatical, y entienden por frase nuestro periodo y viceversa… 
…Nos damos perfecta cuenta de que las denominaciones miembros del 
subperíodo y subdivisiones de miembro del subperíodo resultan 
excesivamente largas; pero nos parece de significación inequívoca y, por 
ello, preferibles a las de pie, elemento, célula, concepto, inciso, etc... 
Mucho más vulgarizadas, ciertamente, pero empleadas con criterio dispar 
por los tratadistas (Zamacois, 1960, pg10) 
49 
 
 
Ictus: Toda frase, periodo y subperíodo tiene, como soporte extremo, dos tiempos 
fuertes que reciben, respectivamente, los nombres de ictus inicial e ictus final. El 
miembro del subperíodo sólo tiene uno. Para determinar la posición de los ictus no 
hay que conceder excesivo crédito al compás escrito. 
Según su posición respecto al ictus, la frase y el período pueden mostrar ritmo: 
Tético: Cuando su ataque coincide con el ictus inicial 
Anacrúsico: Cuando su ataque es anterior al ictus inicial. 
Acéfalo: Cuando el ataque es inmediatamente después del ictus inicial. 
Masculino: Si su terminación coincide con el ictus final. 
Femenino: Si su terminación no coincide con el ictus final. 
 
MARCEL JOSSUE, Francia (1886 – 1961). Le style oral rythmique et 
mnémotechnique, L’anthropologie du geste. Estudia elementos de alternancia 
rítmica en el lenguaje, lo que denomina bilateralismo. El compositor Pierre 
Schaffer lo menciona en sus análisis: L’apport anthropologique de Marcel Jossue à 
la problématique de l’écoute musicale. 
 
OLIVER MESSIAEN, Francia (1908-1992). Traité du rythme; Traité de rythme, de 
coleur et d’ornithologie. Realiza importantes contribuciones a la teoría del ritmo 
moderno. Hace referencia a los ritmos aditivos, esto es, variar la duración de las 
figuras; y a las duraciones cromáticas proponiendo, por ejemplo, 64 duraciones 
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cromáticas de 1 a 64 fusas -en grupos de 4.  
 
Ritmos aditivos. O. Messiaen 
 
 
Ejemplo de duraciones cromáticas. De 1 a 24 
 
 
 
Estas herramientas producen una percepción del impredecible del ritmo, ante la 
ausencia de metro constante. Podemos mencionar también: Ritmos con valores 
añadidos, ritmos aumentados y disminuidos, dislocación rítmica. 
 
DERYCK VICTOR COOKE, Inglaterra (1919-1976). The language of music, In 
defence of functional analysis. Afirma que los intervalos y las frases melódicas, en 
la música tonal, se corresponden con la expresión y las emociones en el lenguaje 
hablado. 
 
PIERRE BOULEZ, Francia (1925). Penser la musique aujourd’hui. Propone 
principios seriales que incluyen aspectos melódicos, rímicos, formales, entre otros. 
Analiza aspectos morfológicos y de sintaxis. Hace referencia a dos categorías del 
tiempo musical: strié y lisse (tiempo pulsado y tiempo amorfo).  
 
KARLHEINZ STOCKHAUSEN, Alemania (1928). Serialista.  En su articulo “…wie 
die zeit vergeht…(como pasa el tiempo)”,  se refiere a la microforma desde su 
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propio lenguaje musical al sugerir que los elementos más pequeños sirven como 
modelo a los más amplios: “La altura se define  cómo engendrada por 
microondulaciones, la duración fusionada con el tiempo y el timbre se vuelven un 
modelo formal.”. “… Considerar una gran escala que pasa a una escala muy 
pequeña en el interior de un sonido”. 
  
CLEMENS KÜHN, Alemania (1945). Tratado de la forma musical. Afirma que, al 
igual que el “fortspinnung” en el Barroco, el período musical es, en el Clasicismo, 
un prototipo sintáctico básico sin llegar a representar una estructura dogmática. 
Terminología 
Periodo: Unidad cerrada sustentada en sí misma. Consta de 8 compases (con 
frecuencia ampliado a 16 compases) conformado por 2 semifrases5, un 
antecedente y un consecuente. 
Semifrase: Mitad de un período compuesto de 4 compases (2+2). Por norma 
deben ser de igual longitud, donde cabe la posibilidad de una ampliación métrica 
interna por medio de prolongación, inserción o repetición de compases. 
Frase: Con un tipo modelo de 8 compases, la frase se ordena en 2+2 
(antecedente) +4 (consecuente). 
Para la frase, son más decisivos los episodios motívicos que las relaciones 
armónicas (tal como lo es semicadencia – cadencia perfecta para el período). 
En su tratado de forma, Kühn hace referencia a las posibles variantes 
estructurales del período sin dejar de aclarar que es inherente a éste la relación de 
apertura y conclusión (antecedente-consecuente). 
Se refiere también a la posición de los acordes al final de las secciones como 
herramienta que genera niveles de conclusión. 
 
                                                          
5 Clemens Kühn utiliza aquí el término semifrase para representar la mitad de un periodo o la mitad 
de una frase. No hace una diferenciación al respecto. 
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La posición (de los acordes) es comparable con los signos de puntuación 
que articulan el lenguaje. La posición de octava es, por así decirlo, un punto 
musical; las posiciones de quinta y de tercera pueden funcionar como punto 
y coma o coma según sea la armonía (tónica, dominante) y según su 
ubicación formal (en el centro o al final).”  (Kühn, 1994, Pg. 73). 
 
La idea de complementariedad y concordancia respecto al número de compases 
determina también relaciones motívicas y armónicas. 
Antecedente: Expone dos motivos, a menudo contrastantes (a,b). Armónicamente 
lleva a la tónica (T) a una semicadencia sobre la dominante (D). 
Consecuente: De carácter cerrado, conclusivo. Conduce de vuelta a la tónica. 
 
Es tal la importancia que para su análisis implica estas relaciones que algunas 
veces mezcla los conceptos frase y periodo según la intención que tengan los 
mismos:  
 
Frase y período no sólo se traducen en ideas formales contrapuestas. Lo 
característico son, precisamente, los casos en que ambos se solapan o se 
dan juntos. Equilibrio del período atravesado por energía motívica, empuje 
apremiante de la frase sosegado por las fuerzas armónicas: ésta es la regla 
clásica, y nó la excepción. Esta penetración mutua es la que nos revelará 
las señas de identidad formales. (Kühn, 1994. Pg 77). 
 
En este sentido, hace alusión a dos conceptos (que dependen, entre otras cosas, 
del nivel de conclusión del consecuente): 
La frase con antecedente tipo período 
El período con semifrases tipo frase 
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En la siguiente imagen, se representa una aproximación a su idea de análisis y las 
relaciones período y frase: 
 
 
 
Análisis microformal. C.Kühn 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
54 
 
CUADRO DE COMPARACIÓN LEXICOGRÁFICA 
 PIE INCISO SUBFRASE FRASE PERIODO 
Poesía 
grecolatina 
Pie  Hemistiquio Verso  
H. C. KOCH Unvollkommen
er Einschnitt 
Cäsuren Vollkommener 
Einschnitt 
Satz Período 
J.J. De 
MOMIGNY 
  Hemistiquio Verso Dístico, 
estancia, 
estrofa... 
(según 
cantidad  de 
versos) 
ANTON 
REICHA 
 Dessin  Rythme Petite coupe 
binaire ou 
ternaire 
HUGO 
RIEMANN 
Taktmotiv Zweitaktgruppe Halbsatz 
 
Periode  
A.  
SCHOENBERG 
 
Motivo (si es 
temático) 
subfragmento 
fraseológico 
fragmento 
fraseológico 
Frase Periodo 
C. KHÜN   Frase con 
antecedente 
tipo período ó 
El período con 
semifrases tipo 
frase 
 
 
 Período 
J. BAS Motivo o 
inciso 
 semifrase frase Periodo 
J. 
ZAMACOIS 
Miembros    
del 
Subperíodo Subperíodo Período Frase 
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CAPÍTULO II 
Temas transdisciplinarios complementarios 
 
Primer tema. Música y Lingüística.   
Breve acercamiento a analogías entre la música y el lenguaje verbal.   
 
Lingüística – semiótica – música.  
Entendemos como lingüística la ciencia que estudia aspectos relacionados con el 
lenguaje, en cuanto a su estructura, operaciones e historia evolutiva. El 
renombrado lingüista Suizo Ferdinand de Saussure (1857-1913), en su Cours de 
linguistique générale, como uno de los primeros estudiosos de este campo, 
expone los conceptos significante - significado y afirma que el lenguaje es un 
sistema de signos que deben ser estudiados dentro de la semiología.  
Charles Sanders Peirce (1839-1914), filósofo estadounidense considerado el 
padre de la semiótica, al igual que Saussure, hace referencia al signo en forma 
escrita y lo que representa (significante-significado). 
La fusión entre ciencias como la lingüística, el estructuralismo y la semiótica, 
influye notablemente en el campo de la teoría musical, más exactamente en el 
análisis lingüístico de la música. A partir de estas nuevas vertientes, los teóricos 
tienden a apoyarse cada vez más en la historia y a desarrollar sus análisis de una 
manera más integradora. Incluso hay quienes afirman que la construcción del 
pensamiento musical ya no se puede quedar anclado en el estudio taxonómico 
tradicional, debiendo salir a buscar horizontes nuevos respecto a las reglas y la 
forma de comprender y apreciar el discurso musical. 
Podemos destacar, entre los estudios integradores, la utilización de herramientas 
de lingüística descriptiva en el análisis musical, la fonología como método para la 
comprensión de la música serial y las relaciones entre sonidos-valores musicales y 
los fonemas en la construcción del lenguaje hablado, sólo por citar algunos. 
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Consideramos importante traer a colación este tema en el presente trabajo debido 
a la relación histórica entre música y lenguaje hablado que hemos evidenciado en 
el capítulo anterior; además, el análisis microformal de nivel del pie y las unidades 
formales pequeñas requiere, en muchos casos, una aproximación empírica debido 
a las posibles interpretaciones (agrupaciones) a que están sujetos los elementos 
que conforman la estructura en su interrelación.  
 
Tomemos como ejemplo el primer inciso de la sinfonía 3 de Beethoven, aquí 
podríamos definir la división por pies de la siguiente manera:  
a. 
 
Sin embargo, en este caso, nuestra interpretación se inclina hacia la construcción 
de pies equivalentes al compás escrito: 
b. 
 
La interpretación de los pies en este fragmento se remite al contexto general de la 
obra, donde la fuerza del compás ternario que exponen los 2 primero compases 
de la sinfonía, nos conducen directamente a la distribución de pies expuesta en el 
ejemplo b. Teniendo en cuenta lo anterior, podemos afirmar que el análisis 
microformal es de carácter interpretativo en el común de los casos.  
 
Citamos a continuación comentarios de Jan La Rue sobre la diversidad de criterios 
interpretativos: 
 
Así pues, una discrepancia respecto a una tensión o crescendo puede 
surgir no tanto de verdaderas diferencias de criterio en la interpretación 
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como de diferentes respuestas dadas a la notación misma de la música: un 
ejecutante puede insistir en una tensión determinada debido a que su 
propio oído interno pone de relieve una implicación armónica latente que no 
aparece abierta y explícitamente en la partitura. Un colega suyo puede, sin 
embargo, no estar de acuerdo sencillamente porque éste no ha tenido 
suficientemente en cuenta las interacciones armónicas y percibe otro tipo 
de tensiones atendiendo sobre todo al ritmo de la superficie y línea 
melódica… 
…el problema de la ejecución se centra en realidad tanto en entender la 
totalidad de la partitura, con todas sus implicaciones, como en expresar una 
reacción sensible y cultivada a cada una de esas implicaciones.   (La Rue, 
1989, Pg 113) 
El musicólogo Victor A. Grauer, en A field theory of music semiosis, afirma que 
cualquier elemento objeto de percepción adquiere su significado sólo en relación 
con un campo sintáctico. Hace referencia a como, un acorde de séptima 
disminuida que resuelve de forma irregular en un acorde de séptima dominante 
puede tener dos efectos diferentes dependiendo del contexto en que se 
encuentren y cita el preludio de Tristan e Isolda de Wagner:6  
 
Para compararlo con el efecto que produce el mismo acorde en Preludio a la 
siesta de un fauno de C.Debussy: 
                                                          
6 Los cifrados que veremos luego, sic en Grauer; pero deberían ser {viio7,#5 - V7} en el ejemplo de 
Wagner y {#iio2 - V7} en el ejemplo de Debussy, enarmonizando en éste el a# como b, si bemol. 
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Aclara Grauer que, en términos estructurales, estos acordes son muy similares y 
que, sin embargo, la tonalidad y el entorno armónico en que se desarrollan (entre 
otras implicaciones como pueden ser los acentos métricos y la orquestación) 
producen efectos muy dispares a quien escucha. Dicho en otras palabras, es el 
campo sintáctico o “campo de valor” lo que determina el significado de un sonema 
o un morfema musical. 
 
Continuando por la línea de la semiótica musical, es necesario traer a colación al 
semiólogo y musicólogo Francés Jean-Jacques Nattiez, (1945). Fondements d'une 
semiologie de la musique, Musicologie generale et semiologie. Nattiez escribe gran 
cantidad de artículos sobre semiótica de la música, música contemporánea e 
histórica. Desarrolla teorías de semiótica aplicada a la música. Realiza 
comparación de morfemas musicales con el fin de establecer reglas de sintaxis. 
 
…Si entendemos la semiótica de la música como una disciplina que 
establece la relación entre aspectos de la substancia musical y las cosas a 
las cuales esta substancia reenvía, -y creo que esta puede ser la definición 
mínima de un enfoque semiótico desde el momento que un SIGNO es una 
cosa que reenvía a otra cosa-, si estamos de acuerdo con esta definición 
general de semiótica, creo que una perspectiva semiológica no es sólo útil, 
sino que, además, fundamental para las diferentes formas de investigación 
musicológica, precisamente porque en la musicología nos enfrentamos con 
la relación entre, por una parte, un texto musical, en el sentido más amplio 
del término y, por otra, la cultura, la ideología, etc.  
       En la medida que la práctica semiológica se hereda de la lingüística, ha 
asimilado de ésta la necesidad de explicitar mediante reglas los lazos entre 
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las cosas. La perspectiva semiológica nos obliga a establecer los nexos 
entre los datos, las informaciones de alguna forma externas al texto mismo 
y los aspectos del texto musical en sí.  
       Creo que esta característica del enfoque semiológico es capital para el 
desarrollo de la musicología, porque nos obliga, cuando postulamos 
relaciones de orden histórico, cultural y social, a establecer en relación a 
qué cosa "hipotizamos" dichas relaciones, y todo ello, de la manera más 
exacta posible..” “…Yo afirmaría que la semiología es aquello que 
establece los lazos entre una substancia y un dato al cual reenvía dicha 
substancia. 
(Nattiez,1994. Revista musical chilena) 
 
Otro trabajo representativo en materia de sintaxis es el realizado por el lingüista 
noreamericano Noam Chomsky (1928). Desarrolla una teoría lingüista generativa, 
esto es, una propuesta en la que afirma que en un lenguaje determinado la 
cantidad de reglas y de símbolos son finitos, sin embargo, la cantidad de 
asociaciones de los símbolos es ilimitada. Hacia esta dirección apunta que el ser 
humano tiene la capacidad, de manera predeterminada, de reconocer relaciones 
sintácticas entre los elementos. En su obra principal Syntactic Structures, describe 
su idea de gramática generativa encaminada a la comprensión de una estructura 
formal profunda del lenguaje que posee elementos limitados. 
La confluencia de ideas entre música y lingüística se representa en el estudio 
realizado por los investigadores Fred Lerdhal y Ray Jackendoff, quienes se 
plantean las ideas de Chomsky en el ámbito musical.  Consideran que la teoría 
debe estudiar los elementos que componen una obra, describir organizaciones y 
correlacionar unidades, sin dejar de considerar la presencia de principios 
universales (elementos generadores). En el tratado generativo de la música tonal, 
exponen sus ideas sobre la intuición musical y la capacidad innata que posee el 
ser humano de generar y/o de identificar estructuras formales a partir de la 
ejecución o la escucha. En este sentido, el concepto de jerarquía adquiere 
importancia en su estudio:  
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…Una organización compuesta de elementos (o regiones) discretos 
relacionados en tal forma que un elemento puede incluir o contener otros 
elementos. Los elementos no pueden superponerse; en cualquier nivel 
jerárquico dado los elementos deben ser adyacentes y la relación de 
inclusión puede continuar recursivamente de nivel en nivel.” (Lerdhal F. - 
Jackendoff R, 2003). 
 
Las organizaciones jerárquicas que proponen Lerdhal y Ray Jackendoff en su 
tratado pueden ser de 4 tipos: 
1. De agrupación: Motivos, frases, periodos 
2. De estructura métrica 
3. De reducción interválica: alturas nucleares 
4. De reducción de prolongación: Elementos de tensión y reposo en una obra 
(Esta jerarquización es una idea cercana al análisis reductivo 
Schenkeriano). 
 
Para representar estas jerarquías proponen esquemas arborescentes 
(organizando así estructuras desde la superficie hacia unidades más profundas o 
menor a mayor).  
El ejemplo que proponen es el siguiente: 
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Podemos ver que la idea central de la frase no sufre alteración de fondo cuando 
las palabras que la conforman, en un orden superficial, son cambiadas de 
posición. 
Tampoco cambia la idea al ser variada la superficie: 
 
 
A esta variación de ordenamiento “microformal” o de nivel superficial es a la que 
Lerdhal y Jackendoff hacen referencia indicando, sin embargo, que cada 
agrupación depende de un nivel jerárquico mayor que da coherencia profunda a la 
idea (musical). 
 
Otros importates Semiólogos - musicólogos 
Deryck Cooke, Inglaterra (1919-1976), en The language of music, profundiza 
sobre la hermenéutica musical afirmando que los intervalos, que son los 
elementos que conforman el lenguaje musical, poseen dirección y tensión a través 
de los cuales la música logra representar connotaciones emocionales. 
 
Kofi Agawu, Ghana (1956), La música como discurso. Musicólogo. Se enfoca en la 
estética de la música y el análisis en busca del significado del discurso musical 
con base en los estudios de semiótica. 
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Segundo tema. Unidad. De lo micro a lo macro. 
Relación entre elementos microformales y la visión “macro” del discurso musical 
 
Fractalidad: Pulsos binarios y ternarios, subcompases binarios y ternarios; 
compases, incisos, frases, períodos y secciones binarios o ternarios; 
canciones, exposiciones, movimientos, sonatas (conciertos, sinfonías) 
binarios y ternarios y muchas más formas así divisibles, incluidos grandes 
géneros (los actos de una ópera, por ejemplo).  
                                                   (Yepes, 2011, cuadernos de investigación) 
 
En música, la proporción o correspondencia entre unidades de un conjunto son 
generadoras de forma. A continuación, haremos una breve presentación de la 
teoría de la Gestalt y citaremos algunos ejemplos sobre cómo las relaciones de 
correspondencia formal se puede presentar en diferentes niveles; esto es, en 
niveles micro, meso y macro. 
La teoría de la Gestalt afirma que la mente humana asocia los elementos que 
llegan a ella a través de la memoria y el pensamiento, que las imágenes son 
percibidas en su totalidad como una forma o configuración y nó como la simple 
suma de las partes que la constituyen. “La teoría Gestalista está basada en el 
principio del Isomorfismo, según el cual unos procesos que tienen lugar en medios 
diferentes pueden no obstante ser semejantes en cuanto a organización 
estructural” (Arnheim. R, 1980, pg. 61). 
En este sentido, la mente organiza un esquema para cada situación, tratando, de 
esta manera, de establecer formas homogéneas en las que se presentan muy 
importantes la simetría y la repetición, factores claves en la percepción musical. 
Christian Von Ehrenfels (1859-1932), Precursor de la teoría de la Gestalt, afirma 
que la mente tiene la propiedad de percibir el todo por encima de sus 
componentes haciendo alusión al aforismo de que el todo es más que la suma de 
las partes. Así en la música, pueden distinguirse la percepción de notas aisladas y 
la percepción de una melodía -el todo- cuando las mismas notas ocurren en 
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determinadas relaciones, y a su vez, la falta de percepción de la melodía cuando 
las notas dejan de estar dentro de esas relaciones. 
Veamos, a continuación, el análisis que el compositor Rodolph Reti realiza sobre 
el preludio La catedral sumergida de C. Debussy. El tema inicial “Re, Mi, Si", se 
repite durante toda la primera página de la partitura, estando presente también en 
un nivel mayor que él llama macroestructural, al referirse al acorde superior en la 
mano derecha "Re, Sol, Re" que hace un  pedal en "Re" durante 5 compases; 
seguidamente menciona  un ostinato en "Mi" a la octava y finalmente un acorde 
"Si, Mi, Si" del compás 14 al compás 15. 
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Es impensable, o mejor, yo no he encontrado todavía nadie que pueda 
negar que existe un lazo (para Debussy) entre el motivo que aparece en el 
primer compás y este otro motivo que se extiende por más de 15 
compases. Es decir, yo creo que hay algo que a nivel (sic) de la 
organización de las estructuras nos da acceso a las estrategias 
composicionales. (Reti. R, 1978).                    
Algunas relaciones de unidad son descritas por Julio Bas en su tratado de la forma 
musical. Allí, al referirse a la disposición tonal de los movimientos de una misma 
sonata, muestra como el último movimiento se exponen en la tonalidad principal y 
los movimientos intermedios, en tonalidades cercanas.  
Considerando una sonata en su unidad compleja, la relación entre los 
diversos tiempos es análoga a la existente entre los períodos de 3 o 4 
estrofas o partes. Para el correcto giro tonal es necesario, por lo tanto, 
regularse con los mismos criterios, sea con respeto a la variedad como al 
sentido de unidad. Así, en una sonata de 4 tiempos, estas grandes 
relaciones tonales son relativamente análogas a las de la forma de 4 
períodos” (Bas.J, 1987, pg 310) 
 
A continuación, vemos la disposición de tonalidades en las sonatas para piano de 
Beethoven: 
 I 
movimiento 
II 
movimiento 
III 
movimiento 
IV 
movimiento 
Relación 
Sonata 
 N. 2 
La Mayor Re mayor La Mayor La Mayor I – IV – I - I 
Sonata 
 N. 4 
Mib mayor Do mayor Mib mayor Mib mayor I – VI – I - I 
Sonata  
N. 7 
Re mayor re menor Re mayor Re mayor I – i – I - I 
Sonata  
N. 11 
Sib mayor Mib mayor Sib mayor Sib mayor I – IV – I - I 
Sonata  
N. 15 
Re mayor Re menor Re mayor Re mayor I – i – I - I 
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Sonata  
N. 18 
Mib mayor Lab mayor Mib mayor Mib mayor I – IV – I - I 
 
Julio Bas también nos muestra ejemplos respecto a relaciones de duración, 
indicando que el correcto equilibrio está fundado sobre alguna correlación, pero no 
sobre la igualdad de dimensiones. 
 
En términos generales pues, como en cada forma, también en el conjunto 
de una sonata o de una sinfonía, etc., tienden a mayor amplitud los tiempos 
primero y último; mientras que los intermedios, en cambio, no rehúyen la 
brevedad. (Bas.J, 1987, pg 314). 
 
Nos indica cómo esta característica está bien representada en la sonata 5, Op. 24 
para violín y piano de Beethoven. 
 
I   movimiento    -   Allegro                                   - 333 compases 
II  movimiento   - Adagio molto                             - 73 compases 
III movimiento - Scherzo, Allegro molto               -  67 compases 
IV movimiento – Rondó, allegro ma non tropo   -  243 compases 
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Tercer tema. Schenker.  
La teoría Schenkeriana como hipótesis contraria. 
                                                      
Es un principio inevitable, que toda complejidad y toda diversidad surgen de 
un elemento único, simple, fundado sobre la conciencia de la intuición… así 
pues, en el fondo de la estructura de la superficie reside un elemento 
simple. El secreto del equilibrio en música habita, en último término, en la  
conciencia permanente de los niveles de transformación y en el movimiento 
de la estructura de la superficie hacia la estructura generatriz inicial (base 
subyacente) o en el movimiento inverso. El movimiento no sólo se produce 
de lo simple a lo complejo, sino también de lo complejo a lo simple. 
 Esta conciencia  acompaña siempre al compositor; sin ella,                                          
toda estructura de superficie degeneraría en el caos.    
(Schenker. H, 1935, pg 10) 
 
Esta sección tiene como objeto realizar un somero acercamiento a la teoría 
analítica de Heinrich Schenker, tan difundida en las últimas décadas, para 
reconocer la poca o nula importancia que tiene para su postulado el estudio de 
aspectos como la forma, el ritmo, y por consiguiente los elementos que interactúan 
en la microforma. 
Heinrich Schenker nos muestra un acercamiento al análisis musical en el cual 
toma como núcleo de su estudio la búsqueda de la estructura fundamental de una 
obra, difiriendo así de las corrientes tradicionales de análisis formal, en las que se 
prioriza el acercamiento a la superficie.  
La idea de forma, comúnmente aplicada, es desplazada aquí por la búsqueda del 
“Hintergrund” o base subyacente.  
Su método analítico se desarrolla con base en los diferentes niveles de 
contrapunto, de lo complejo a lo más simple y viceversa. 
En este sentido, podemos advertir cómo, en su teoría, el estudio de la microforma 
no es tenido en cuenta; por el contrario, se examinan rápidamente los niveles más 
superficiales con el fin de llegar a una base generatriz a través de una reducción 
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rítmica profunda. 
Como método de jerarquización melódica de notas, busca coherencias entre 
estructuras internas con el fin de hallar notas nucleares, que son la base 
fundamental de la melodía, y notas contrapuntísticas, utilizadas como 
prolongación en el discurso. 
El siguiente ejemplo nos muestra las notas nucleares del fragmento melódico. 
 
En la representación gráfica de los análisis schenkerianos, identificamos la 
jerarquización armónica y melódica de las notas por medio de una notación 
analítica donde lo primero en suprimirse son las notas figurativas. 
En este sentido, tales elementos figurativos, como bordaduras, notas de paso, 
etc., son tenidos en cuenta sólo como elementos superfluos sacrificables en aras 
de la disminución rítmica. 
 
Vemos estas características representados en el análisis realizado por H. 
Schenker al preludio N1 en Do mayor de J.S. Bach. 
 
Los primeros compases del preludio nos exponen claridad rítmica, repetición de 
modelo estructural, variación de alturas entre otros elementos que son suprimidos 
del análisis tan pronto como es posible, dejando de lado los componentes 
“superficiales”  con el fin de abordar aspectos que conduzcan a dejar en evidencia 
la estructura generatriz de la superficie y la estructura fundamental. 
 
A continuación, veremos los primeros compases del preludio n.1 en do mayor de 
J. S. Bach seguidos del proceso defigurativo del análisis schenkeriano 
(Presentado, en este ejemplo, en sentido de aumentación).  
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Preludio n.1 en do mayor. J.S. Bach 
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Análisis. Schenker. (Five graphic music analyses)  
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Importantes trabajos con base en los métodos de análisis Shenkeriano han sido 
realizados por teóricos entre los que podemos destacar a Hans Keller (1919-
1985), Felix Salzer (1952) y Adele Katz (1945). 
 
Algunos críticos han rechazado la propuesta schenkeriana al encontrarla 
incompleta, pues aparentemente se limita al estudio de la música tonal.  Nuestro 
interés es buscar conocimientos que, desde otros puntos de vista, puedan ampliar 
las ideas respecto a la interacción de la microforma dentro de la historia del 
análisis musical. 
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CAPITULO III.    
LAS MICROFORMAS MUSICALES 
Descripción de la propuesta.  
Como propuesta metodológica, procedemos a exponer el índice de un estudio-
tratado de formas musicales, teniendo como punto de partida las unidades 
microformales y las relaciones de diseño, morfología y sintaxis que pueden 
presentarse, tanto entre estas unidades como en otros niveles de mayor 
extensión.  
Tal y como se ha realizado en el análisis de obras en el capítulo 4, se tendrá en 
cuenta la posibilidad de aplicar los mismos morfemas al estudio de diferentes 
estilos musicales.  
Esta propuesta está diseñada para ser aplicada en el nivel universitario en perfiles 
académicos que no tengan como énfasis la composición o dirección musical. Está 
entonces pensada para instrumentistas o perfiles afines que requieran un 
acercamiento claro e integrador al estudio de las formas musicales. 
La terminología que emplearemos se encuentra especificada en las conclusiones.  
Título: La música en sus microformas. 
Contenido: Introducción: Propuesta y enfoque metodológico. (De lo micro a lo 
macro) 
I. Micro-estructurales formales 
a. El pie, el inciso, la frase 
b. Elementos de unidad: repetición, imitación, variación 
c. El periodo y la sección 
d. Asimetría  
 
II. Forma binaria y ternaria simple 
72 
 
a. Forma binaria. Orígenes, evolución, ejemplos 
b. Forma ternaria. Orígenes, evolución, ejemplos 
III. Formas de sonata 
a. Definición. Ambigüedad. Historia. Ejemplos. 
b. Consolidación de la forma ternaria. Importancia de la re-exposición 
c. Otras formas de sonata (Charles Rosen) 
 
IV. Ritmo y lenguaje 
a.  Del pie griego al canto gregoriano 
b. Renacimiento y variedad 
c. Movimiento barroco (Fortspinnung) 
d. Hacia la fuga 
 
V. De las pequeñas a las grandes formas 
a.  Música de cámara. El cuarteto 
b. El concierto 
c. La sinfonía 
 
VI. De “Notre Dame” al gran salón de la ópera  
a. Música sacra. Cantus, motete, misa, oratorio.  
b. Musica profana. Maestros cantores, madrigal 
c. Renacer del drama. Opera, ballet. 
 
VII. Formas pequeñas,  formas cíclicas 
a. Lied  
b. Poema sinfónico 
c. Ciclos y otros 
 
VIII. Unidad en la macroforma 
IX. La forma musical en el siglo XX  
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CAPITULO IV.         
 Análisis de obras. Capítulo nuclear 
Gracias a la comparación de variantes en formas homogéneas del 
lenguaje musical –que sean tomados en periodos contemporáneos 
una y otra , o bien, separadas en la historia- se pueden señalar y 
definir caracteres comunes, de los que uno puede suponer con 
certeza que poseen los rasgos esenciales para indicar estas formas. 
Este material puede servir de base para construir las leyes del 
lenguaje y de la evolución musical. Estas leyes, transpuestas a un 
plano psicológico, pondrán de manifiesto ciertas organizaciones y 
direcciones de la voluntad; es decir, la fuerza que se esconde detrás 
de estas leyes. (Jeppesen,2005) 
 
 
 
                                                          
7 La isometría (en unidad microformal) se relaciona con la dualidad antecedente –consecuente que 
puede tener una melodía. 
1. Obra First Delphic Hymn 
 
Período histórico Siglo 1   A. de C. 
 
Género  Himno 
Pies y frases claramente identificables 
Si. Predominio de pie compuesto Primus 
paeon, Crético y Quartus Paeon 
La acentuación en la línea melódica está 
relacionada con: Sílabas largas y cortas en el texto 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal)7 o prosa * Prosa 
Compás percibido Si 
Relación antecedente-consecuente entre 
morfemas No 
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Descripción de pies métricos. 
Predominio del pie simple trocaico. 
Sección 1. Grupo de 4 frases (7+6+11+4 unidades métricas, equivalentes al 
compás). 
Frase 1: Primus paeon / primus paeon / crético / tribaquio, pírrico / pírrico, 
tribaquio/ quartus paeon / crético. 
Frase 2: Tribaquio, pírrico / primus paeon / quartus paeon / quartus paeon / crético 
/ quartus paeon. 
Frase 3: Tribaquio, pírrico / crético / crético / Tribaquio, pírrico / primus paeon / 
Tribaquio, pírrico / Tribaquio, pírrico / primus paeon / quartus paeon / primus 
paeon / crético. 
Frase 4: Primus paeon / Tribaquio, pírrico / Tribaquio, pírrico / crético. 
La sección 2 presenta similitud de diseño con la sección 1. La llamamos sección 
por no encontrar relación entre las frases que la componen. 
 
Texto. Período 1  (Negrilla: Sílabas largas en el himno) 
Keklyth’Helikona bathydendron hai                                              
 lachete Dios eribromouou thygatres euolenoi /. 
 Molete synomaimon hina Phoioibon  
odaeisin melpsete chryseokoman, /  
Hos ana dikorymba Par-nassidos 
namat’epinissetai, /  
Delphon ana proona maanteieion  
ephepon pagon.  
75 
 
 
2. Obra Seikilos Song 
 
Período histórico Siglo 1 
 
Género  Canción 
Pies y frases claramente identificables 
Si.  Pies motívicos, predominio de pie 
yámbico ( u - ) 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: Silabas largas y cortas en el texto 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Isométrica 
Compás percibido Si 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
El diseño formal binario muestra 
coherencia,  sin llegar a parecer 
intencional la relación antecedente – 
consecuente 
Análisis microformal 
S1: Grupo de 2 frases 
 
Predominio de pie simple yámbico. 
Puede advertirse una relación antecedente – consecuente, desde la 
conmensurabilidad de las 2 frases. (8+8 pulsos). 
 Frase 1: Braquico / crético / trocaico, tribaquio / diyambo. 
 Frase 2: tribaquio, tribaquio / diyambo / tribaquio, tribaquio / diyambo. 
Texto  (Negrilla: Sílabas largas en la canción) 
Hoson zēs phainou 
Mēden holōs sylypouPros oligon estito zēn 
To telos ho chronos apaitei.    
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Breve reseña histórica: 
Traducción: “Mientras estés vivo, exprésate, no dejes que nada te entristezca 
mucho porque, en verdad, la vida es corta y el tiempo te exige su paga”. 
EPITAFIO DE SEIKILOS Sobre la tumba de su esposa Euterpe (cerca de Éfeso) 
S. I 
Impresión del texto sobre la columna de Seikilos, donde se encuentra la 
inscripción: 
 
Notación musical: 
 
77 
 
3. Obra Hymn from the octoechos 
 
Período histórico Canto litúrgico Bizantino 
 
Género  Himno 
Pies y frases claramente 
identificables 
Incisos claramente definidos. Pies 
irregulares. 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
Ritmo silábico.  Algunos acentos 
destacado por melisma corto. 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Prosa 
Compás escrito No 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas No 
Análisis microformal  
S1: Grupo de 3 frases 
 
Predominio de pie simple trocaico.  
Frase 1: 3 incisos. 26 pulsos. Frase 2: 2 incisos. 28 pulsos. Frase 3: 2 incisos. 18 
pulsos 
En casos como este, el análisis microformal se considera aproximado debido a la 
imprecisión que puede representar la notación moderna. 
Texto (Negrilla: Sílabas largas en el himno) 
Hymnoumen ton sotera 
ton ek tes parthenou sarkothenta, 
di’ hemas gar estaurothe 
kai te trite hemera aneste,     doroumenos hemin  
to me-ga eleos.      
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4. Obra Responsorium: Libera me 
 
Período histórico Edad media 
 
Género  Canto gregoriano 
Pies y frases claramente 
identificables 
Frases e incisos claramente 
identificables, pies (palabra del texto) 
irregulares. 
Los incisos del 1er periodo terminan 
en la nota finalis (re) 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
En los pies (palabra del texto), la nota 
acentuada se manifiesta: 
a. Como la nota más aguda    
b. Como la nota más repetida   
c. Nota con mayor cantidad de 
melisma 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Prosa 
Compás percibido No 
Relación antecedente-consecuente 
entre morfemas 
Si, En la organización de elementos 
mesoformales (entre secciones).  
A-B- A’ 
Análisis microformal 
 
S1: 3 frases.  S2: 5 frases.   S3: igual 
que S1 
 
Conocemos de los acentos métricos griegos, que son producidos por la 
relación largo – corto de las sílabas, sin una aparente relación con los acentos 
de la palabra.  Aproximadamente desde el siglo V, con el fortalecimiento del 
canto monódico, la idea del acento, en la música, se relacionó cada vez más 
directamente con el acento del texto. 
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En este ejemplo de canto gregoriano identificamos los pies o palabras musicales 
para proceder a hallar relaciones entre la sílaba acentuada que podría 
considerarse nota nuclear, y las demás alturas del segmento. Encontramos que en 
los pies (palabra del texto), la nota acentuada se manifiesta: 
a. Como la nota más aguda.    
b. Como la nota más repetida.   
c. Nota con mayor cantidad de melisma. 
 
Acentuación por palabra: 
Sección 1.  
Frase 1: Libera me: la más aguda / Domine: la más larga / de morte : la más 
aguda. 
aeterna: la más larga / In die: la más repetida / Illa: la más aguda / tremenda:  
la más repetida. 
Frase 2: Quando caeli: la más repetida / movendi sunt : Sin partilularidades /  et  
terra: la más repetida. 
Frase 3: Dum veneris: la más aguda y melismática /, judicare: la más repetida 
/saeculum: la más repetida / per /ignem: la más aguda. 
 
Sección 2: 
Frase 1: Tremens factus sum ego: la más aguda / et timeo: la más repetida / dum 
discussio: la m´pas aguda / venerit: la más aguda / atque: la más repetida / 
ventura ira: la más aguda. 
Frase 2: Igual a frase 2 de sección 1. 
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Frase 3: Dies illa dies irae: la más aguda / calamitatis et: la más repetida / 
miseriae: la más aguda/ diez magna: la más aguda/ et amara: la más larga / 
valde: la más aguda. 
Frase 4: Igual a frase 3 de sección 1. 
Frase 5: Requiem: la más repetida / arternam: la más aguda /dona eis: sin 
particularidades / domine: la más aguda / et lux: la más aguda / perpetua: la más 
aguda /  luceat: /eis: nota repetida. 
 
Acentuación por pies métricos:  
Texto. Período 1 
/Libera me /Domine de /morte ae/terna, In /die illa tre/menda: 
Quando /caeli ,mo/vendi sunt, et /terra, 
Dum /veneris, judi/care, /saeculum, per /ignem. 
 
Notación neumática gregoriana 
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5. Obra Danza Royale 
 
Período histórico Siglo XIII 
 
Género  Danza monofónica 
Pies y frases claramente identificables 
Frases, incisos y pies claramente 
identificables. Predomina pie trocaico 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
Danza monofónica. Acentuación 
producida por la claridad rítmica de los 
pies 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Melodía isométrica 
Compás percibido Si  
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
Si.  Repetición de frases con carácter 
de final. Conmensurabilidad entre 
frases 
Análisis microformal 
S3, P1-32 , F1-63. Pies por compás 
 
Sección ternaria. La conforman 3 periodos ternarios. 
Periodo 1: Frase 1: 12 unidades métricas (o compases) de 3 incisos (4+4+4) 
                  Frase 2: 12 unidades métricas (o compases) de 3 incisos (4+4+4) 
Los tres periodos están conformados con la misma estructura. 
De acuerdo a la dirección melódica y al impulso generado por los acentos, los pies 
los diferenciamos como vemos a continuación en la frase 1, siendo igual para las 
frases 2 y 3. 
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6. Obra Danza. Two dances.   
 
Período histórico c. 1500 
 
Género  Alta 
Pies y frases claramente identificables 
Periodos y frases identificables. Los 
Pies, al parecer, pueden ser 
interpretados de diversas maneras, 
debido a la unión por conjunción que 
algunos poseen 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
La acentuación se relaciona con el ritmo 
característico de esta danza. 
Melodía isométrica o prosa Isométrica 
Compás escrito No 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
Los periodos son proporcionalmente 
equivalentes.  
P1: 20 compases – P2: 19 compases. 
Entre frases en incisos no existe una 
evidente relación 
Análisis microformal 
S1 (2), P1 (4 frases: 4+4+6+6 compases)   
            P2 (3 frases: 7+7+5 compases) 
 
En esta danza se evidencia la relación antecedente – consecuente debido a la 
conmensurabilidad de sus partes, desde las más pequeñas (los pies) hasta las de 
mayos extensión (los periodos). 
Periodo 1: 20 unidades métricas (o compases). Es un periodod binario por estar 
conformado por 4 frases. (4+4+6+6). Los incisos son también binarios. 
Periodo 2: 19 unidades métricas (o compases). Es un periodo ternario por estar 
conformado por 3 frases (7+7+5).  
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7. Obra Sederunt. Perotin 
 
Período histórico 1160 – 1230 
 
Género  Organum a 4 voces 
Pies y frases claramente identificables 
Frases irregulares identificables por 
cesura.  
Incisos identificables por cesura o cambio 
de modelo rítmico. 
Predominio del pie Yámbico.  
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
Ritmo. Combinación de modos rítmicos, 
con repetición y variación 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Prosa 
Compás escrito No 
Relación antecedente -consecuente  
entre morfemas 
No se encuentrauna relación definida, 
aunque la repericion y variación de los 
incisos generan cierta unidad 
Análisis microformal 
P1: 4 frases (22+22+22+24 unidades 
métricas o pulsos). Sílaba “Se”     + 
P2: 10 frases 
(16+18+12+12+12+16+18+12+18+12).  
Sílaba “De”   + Frase (10). Sílaba “Runt”  
 
Sederunt es un organum dividido en 3 secciones. Para identificar las frases 
tuvimos cuenta las cesuras, variaciones y repeticiones que generan las taleas y 
colores. 
Sección 1: Sílaba “se”. 5 frases (24+22+22+24+22 pulsos) 
Sección 2: Sílaba “de”.  6 frases (24+22+24+30+20+30 pulsos) 
Sección 3: Sílaba “runt”. 1 frase de 22 pulsos 
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La subdivisión general en incisos en relación al número de pulsos la presentamos 
a continuación:  
Inciso Pulsos  Inciso Pulsos 
1 10  15 12 
2 14  16 12 
3 12  17 14 
4 10  18 16 
5 12  19 12 
6 10  20 8 
7 12  21 10 
8 12  22 14 
9 12  23 6 
10 10  24 8 
11 12  25 8 
12 12  26 6 
13 10    
14 12    
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8. Obra 
Ma fin est mon commencement. 
Guillaume de Machaut 
 
Período histórico 1300 – 1377 
 
Género  Madrigal 
Pies y frases claramente identificables 
 Frases: Se identifican por descanso en 
movimiento métrico, llegada a la finalis 
o cesura. Predomina el pie anfíbraco    
(u – u) que se conserva en la sección 2, 
cancrisante. 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
Notas largas, cesuras, pie motívico 
recurrente 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa 
 Prosa. Poco sentido de dirección o 
atracción melódica 
Compás escrito8 No 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
Entre secciones, por la unidad del tenor 
y la conmensurabilidad, aunque esta 
relación no se evidencia en otros 
niveles morfológicos 
Análisis microformal  S12, S22 
 
Las secciones poseen la misma cantidad de acentos métricos (negras: 80 cada 
una) debido a que la voz del tenor de la sección 1 es la misma para la sección 2, 
que se mueve en cancrisante.  No se reconocen incisos. 
Sección 1: 4 frases (5+4+7+4)             Sección 2: 4 frases ( 5+4+7+5) 
 
                                                          
8 Para identificar las frases tenemos en cuenta el compás escrito de la notación actual. 
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9. Obra John Dunstable. Puisque m’amour 
 
Período histórico 1390 – 1459 
 
Género  Madrigal 
Pies y frases claramente identificables  Si. Por cesuras y dirección melódica 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: Por pulso ternario y cesuras. 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Isométrica.  
Compás escrito No 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
Si, entre periodos y frases. Incisos y 
pies irregulares 
Análisis microformal  S: P12 (8+8), P22 (10+8) 
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10. Obra Palestrina. Amor, fortuna 
 
Período histórico 1525 – 1594 
 
Género  Madrigal 
Pies y frases claramente identificables 
 Si. Aunque los incisos y frases 
generalmente estén elididos debido a la 
textura polifónica 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
En los pies (palabra del texto), la nota 
acentuada se manifiesta: 
a. Como la nota más aguda    
b. Como la nota más repetida   
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Prosa 
Compás escrito No 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas No aparentemente 
Análisis microformal  Sección compuesta por 5 frases 
 
Frase 1: 2 incisos (5+4 compases) 
Frase 2: 3 incisos (4+4+6 compases) 
Frase 3: 2 incisos (5+4 compases) 
Frase 4: 2 incisos (4+5 compases) 
Frase 6: 3 incisos (4+2+5 compases) 
Al buscar frases e incisos en obras de textura polifónica como Amor, Fortuna de 
Palestrina, los puntos de reposo los encontramos generalmente elididos por una o 
más voces; no obstante, podemos identificar estos morfemas debido a las 
relaciones de unidad que genera el isotematismo. 
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Texto 
Amor, fortuna e la mia mente schiva 
Di quel che vede e nel passato ascolta, 
M’affigon sí, ch’io porto alcuna volta 
Invidia a quei che son su l’altra riva. 
Amor mi strugge’l cor, Fortuna il priva 
D’ogni conforto, onde la mente stolta 
S’adira e piange: e cosí in pena molta 
Sempre convien che combattendo viva.  
 
Análisis de la acentuación prosódica: 
Amor: La más aguda / fortuna: la más repetida / e la mia mente: la más aguda/, 
schiva: la más aguda y más larga. 
Di quel che vede en: sin particularidades / el passato ascolta: la más aguda y más 
larga. 
M’affigon sí: la más repetida / ch’io porto: la más aguda / alcuna: la más larga / 
volta: La más aguda y más larga. 
Invidia a: sin particularidades /  quei che son su: sin particularidades/ l’altra: la 
más aguda /  riva: la más aguda.  
 
Amor: la más aguda /mi strugge’l: la más repetida/ cor,/ Fortuna il; la más 
repetida /  priva: la más aguda. 
D’ogni: la más aguda / conforto: la más larga / onde la mente: sin particularidades 
/ stolta: la más aguda. 
S’adira et piange: la más larga / e cosí in pena: la más repetida /  molta: la más 
larga. 
Sempre convien: la más repetida / che combattendo viva: la más larga. 
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11. Obra Antonio Vivaldi 
 
Período histórico 1680 – 1743 
 
Género  Sonata re menor. Violín y piano.  
Pies y frases claramente identificables 
Si 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: Con el acento métrico. 4/4 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Si 
Compás escrito Si 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
La simetría y conmensurabilidad entre 
frases sugieren esta relación, sin 
embargo no se presenta evidente. 
Análisis microformal  Sección: grupo de 4 frases 
 
La melodía demuestra continuo impulso y movimiento; sin embargo, identificamos 
frases simétricas distribuidas de la siguiente manera: 
Frase 1: 5 compases       Frase 2: 5 compases 
Frase 3: 4 compases       Frase 4: 5 compases 
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12. Obra Johann Sebastian Bach 
 
Período histórico 1685 - 1750 
 
Género  
Presto. Movimiento continuo. Sonata 1 
en Sol menor 
 
Pies y frases claramente identificables 
 Delimitación de morfemas con base en 
cadencias armónicas y dirección 
melódica 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con:9 
Planos melódicos. Pies motívicos en 
secuencia 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Prosa 
Compás escrito Sí 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
Sólo entre compases indicados. 4-5 y 
6-7 
Análisis microformal Continuo desarrollo  
 
Movimiento perpetuo. La interpretación de los primeros 3 compases puede variar 
de acuerdo con el modo como se realice la acentuación: 
1. Obedeciendo al compás que se indica (3/8) se da prioridad a la nota que se 
mantiene en cada compás: sol, sib, re en descenso (melodización de acorde 
abierto): 
                                                          
9 Para ampliar ideas acerca del ritmo y el acento en la obra del maestro Johann Sebastian Bach 
recomendamos ver “Stream segregation and perceived syncopation: Analyzing the rhythmic effects 
of implied polyphony in Bach’s unaccompanied string Works”. 
http://www.mtosmt.org/issues/mto.11.17.1/mto.11.17.1.davis.html 
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2. Resaltando el arpegio descendente – acorde cerrado - de sol menor (sol-re-sib-
sol-re-sib-sol en descenso, que resulta del pensamiento del compás en 6/8, 
sincopado en 3/8:  
 
Después de los tres compases iniciales comentados anteriormente, encontramos 
una clara relación antecedente – consecuente entre los pies de los compases 4-5 
y 6-7. A partir de allí vemos que el desarrollo está dado por la presencia de pies 
motívicos, que generan secuencias y están distribuidos en la obra de la siguiente 
manera: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Pie motívico Aparece en la secuencia 
1 3 veces 
2 4 veces 
3 4 veces 
4 4 veces 
5 4 veces 
6 4 veces 
7 2 veces 
8 4 veces 
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13. Obra Gluck.  Orfeo  
 
Período histórico 1714 - 1787 
 
Género   Minuet de ópera 
Pies y frases claramente identificables 
 Si. Pies definidos por impulso y dirección 
de la melodía. 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: Acento métrico del compás ternario 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Melodía isométrica 
Compás escrito Si 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas Clara relación antecedente - consecuente 
Análisis microformal  S2, P12 (8+8), P22 (12+8). 
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14. Obra 
Mozart. Sinfonía 40. 3er Mov. 
 
 
Período histórico 1756 - 1791 
 
Género  sinfonía 
Pies y frases claramente identificables  si 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: Acento métrico del compás ternario.  
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Si 
Compás escrito Si 
Relación antecedente-consecuente 
entre morfemas 
Si.  Clara relación antecedente - 
consecuente 
Análisis microformal 
 S12, P1223, F12 23 32 4 (desarrollo) 52 62  
 
Pie motívico 
 
Sección binaria 
Periodo 1 binario: F12 (3+3), F23 (3+2+3) 
Periodo 2 ternario: F32 (3+3), F4 (frase de desarrollo motívico. 7 compases), F52 
(6+4), F62 (3+3) 
 
Extensión en frases que produce inestabilidad en los acentos métricos. 
Movimiento constante por desarrollo del pie motívico. 
Frase 3 y 6 son iguales.  
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15.  Obra 
Beethoven. Sinfonía 3. 1er Mov.  
(Sección 1: 152 compases) 
 
Período histórico 1770 - 1827 
 
Género  Sinfonía. 
Pies y frases claramente identificables 
 No se evidencia una clara estructura 
formal de períodos y frases; al contrario 
de lo que se esperaría en la exposición de 
una forma sonata 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
Acento métrico del compás aunque, los 
sforzando que aparecen desde el compás 
25, entran en conflicto con la métrica 
ternaria de inicial 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Melodía isorrítmica 
Compás escrito Sí.  
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas 
Predominio de frases asimétricas. La 
relación antecedente – consecuente se da 
sólo en las frases que identificamos de 8 
compases (4+4), las otras frases 
presentan continuo desarrollo motívico. 
Análisis microformal  Se describe a continuación 
 
Tal y como se expresó en el cuadro anterior, la fragmentación de periodos en esta 
obra no es clara. Sin embargo, teniendo en cuenta movimientos melódicos, 
cambios de textura y cambios armónicos, hemos identificado los siguientes 
morfemas: 
 
          Tema 1 :4 frases  
 Frase 1 Frase 2 Frase 3  Frase 4  
 12 compases 8 compases 14  compases 9  compases 
incisos 5+7 4+4 4+6+4 4+5 
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16.  Obra 
Wagner. Orfeo y Euridice.  
1ra sección en La m (43 compases) 
 
Período histórico 1813 – 1883 
 
Género  Preludio opera 
Pies y frases claramente identificables 
 Son identificables en la mayor parte del 
fragmento. La ausencia de cadencias 
concretas en el segmento analizado 
produce la sensación de expansión 
sonora, además, el tempo lento tiende a 
generar ambigüedad. 
La acentuación en la línea melódica 
está relacionada con: 
Puntos de reposo. Dirección melódica. 
La tensión armónica juega un papel 
importante. 
Melodía isométrica (en su conjunto 
microformal) o prosa Melodía isométrica 
Compás escrito 
Si. Aunque el pulso métrico 6/8 no se 
evidencia. 
Relación antecedente -consecuente 
entre morfemas Entre algunos incisos 
  Tema 2: 6 frases    
 Frase 1 Frase 2 Frase 3  Frase 4  Frase  5 Frase 6 
 12 
compases 
8 
compases 
19  
compases 
8 
compases 
8  
compases 
10 
compases 
incisos 4+4+4 4+4 Desarrollo 
motívico 
4+4 4+4 4+6 
         Tema 3 :4 frases  
 Frase 1 Frase 2 Frase 3  Frase 4  
 8 compases 15 compases 12  compases 9  compases 
incisos 4+4 7+4+4 4+4+4 5+4 
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Análisis microformal  Grupo de frases 
 
Descripción de los grupos de frases: 
Frase 1: 4 compases (2+2) 
Frase 2: 4 compases (2+2) 
Frase 3: 4 compases (2+2) 
Frase 43: 6 compases (2+2+2) 
Frase 5: 5 compases (2+3) 
Enseguida tenemos un segmento de 11 compases donde identificamos 6 incisos, 
más no se evidencia fragmentación en frases. La llamaremos sección de 6 incisos. 
Frase 6: 6 compases (2+2) 
Frase 7: 2 compases. Aceleración del movimiento interno. Relación antecedente 
consecuente entre incisos 
Frase 8: 2 compases. 
Frase 9: 2 compases…         
 A pesar de la ambigüedad sonora podemos encontrar coherencia formal entre las 
partes. 
 
Nota:  
Proyección de realización de estudio de la microforma en la música del siglo xx. 
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CONCLUSIONES 
 
a. Criterios inferidos del proceso investigativo recorrido en este trabajo 
 
La motivación principal al estudiar la microforma no reside tanto en describir de 
manera minuciosa y limitada algún fenómeno aislado, sino en comprender el 
comportamiento de elementos que, en definitiva, son los generadores de 
relaciones en primera instancia en cuanto a la sintaxis musical; y reconocer sus 
implicaciones en los fragmentos de mayor extensión, buscando una visión 
integradora del pensamiento musical.  
Tenemos en cuenta al respecto, que el acercamiento a la microforma requiere un 
considerable nivel de rigurosidad pues la personalidad de los morfemas más 
pequeños, aunque logre definirse bien, puede poseer menos individualidad y más 
dinámica o tendencia a continuar, si lo comparamos con los fragmentos que 
conforman la meso y la macroforma. 
El análisis microformal es de carácter interpretativo en buena parte entonces, 
debido a las posibles elecciones de agrupación que podrían exhibir los elementos 
conformantes de la microestructura en sus interelaciones. 
Consideramos que cada obra musical es un universo independiente, compartimos 
la idea de algunos teóricos sobre la percepción individual de características 
formales y constructivas en el momento del análisis de una obra, sin la rigurosidad 
de esquemas prefabricados provenientes de algún estilo o período histórico.  Las 
semejanzas y coincidencias pueden ser tenidas en cuenta como similitudes 
estadísticas; por ejemplo, el Clasicismo se caracteriza por la rigurosidad formal y 
las organizaciones armónicas como eje central; la mayoría de ejemplos muestra 
ciertas características específicas y, sin embargo, no debemos esperar que todo el 
repertorio de esta época pueda agruparse dentro de un molde estructural. Un 
análisis debe ajustarse a los parámetros propios de la obra y del compositor en 
cuestión. 
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b. Terminología 
 
CUADRO DE COMPARACIÓN LEXICOGRÁFICA 
Al revisar el cuadro comparativo (Pg. 54), encontramos, como habíamos 
presupuesto, notables incongruencias en la aplicación de términos y sus 
definiciones. Algunos llegan a ser, de hecho, confusos en sí mismos. 
 
- Julio Bas aclara que los términos inciso, semifrase, frase y período tienen 
un significado relativo. El valor de las unidades depende de las relaciones 
del conjunto.  
 
- C. Kühn crea confusión terminológica cuando se refiere a “La frase con 
antecedente tipo período” y “El período con semifrases tipo frase”, 
queriendo  
seguramente explicar la relatividad que caracteriza los fragmentos formales 
según sean su intención y su extensión.  
 
Dado que nuestro interés es simplificar la terminología requerida en el estudio del 
tema que nos ocupa, sin que deje ésta de ser clara, procedemos a sugerir la 
siguiente terminología: 
 
1. Tener en cuenta los conceptos que, según el recuento histórico 
realizado en el capítulo 1, demuestran una validez alta o totalmente 
aceptada; esto es, términos que presentan una mínima dislocación entre 
las teorías estudiadas. 
2. En los otros casos, tomar como elemento dirimente la etimología para  
     hacer un uso acertado de las palabras. 
 
Los conceptos a los que hace referencia el parágrafo 1 son Pie y frase: 
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Pie  
Término usado desde la cultura de la antigua Grecia, tanto en música como en 
poesía y danza. (Citamos aquí, textualmente, la definición de G.Yepes en su 
Tratado del lenguaje tonal): 
 
El pié es, entonces, el sintagma mínimo de la composición y lo llamaremos 
motívico o embrión de ella si fuere temático, es decir, si es objeto de 
desarrollo y atención especial a lo largo de una parte significativa  de la 
obra, como quien dice, si pareciere ser personaje importante e identificador 
en ella. (Yepes, 2014. Pg.113) 
 
Frase 
Está relacionada directamente con la definición aplicada a la lengua hablada.  
En este sentido, definimos frase musical como un morfema que expone, con 
sentido completo, una idea musical. En el caso de la música tonal está 
conformada por 2 o 3 incisos.   
Un conjunto de frases (dos o tres) forma el Período musical. 
 
Motivo 
Del latín motivus: con la misma raíz del verbo mover, implica movimiento. Causa o 
razón de un movimiento. 
El motivo musical es un elemento usado para dar unidad y dirección al discurso. 
Un motivo puede ser un pie, un inciso, o bien, un silencio con duración 
conmensural con ellos. Éste puede ser temático o puede no serlo. 
 
Tema 
Del latín Thema: asunto o materia principal. 
El tema musical es una característica, una cualidad que puede tener un morfema 
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menor o mayor.  Recordemos al respecto una frase comunmente citada: “Todas 
las melodías pueden actuar como temas pero no todos los temas han de ser 
melodías. 
 En este sentido, un tema puede ser largo o corto. 
 Ejemplos: 
1. Tema fuga (sujeto o andamento): BWV 847 
 
2. Frase temática: Primavera – tercer movimiento, Vivaldi 
 
3. Motivo temático: Sinfonía 5, Beethoven  
 
 
 
Inciso 
Del latin incisus: cortado 
El inciso musical es una unidad estructural compuesta por pies. Puede ser Binario 
(si lo conforman 2 pies) o ternario (si lo conforman 3 pies). 
Equivale a términos vistos en el capítulo 1 tales como semifrase, hemifrase, mitad 
de frase.  
Teniendo en cuenta que una frase puede ser binaria o ternaria, no sería correcto 
utilizar el prefijo semi o hemi para referirse a la tercera parte de alguna unidad 
mayor. 
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Período 
Peri: alrededor de 
Hodos: camino, viaje 
Se refiere al espacio de tiempo que representa la duración de algo. 
Para la gramática del lenguaje, período es un conjunto de varias oraciones que se 
integran para lograr una unidad mayor con sentido completo, haciendo sobre todo 
referencia a oraciones (estructuras) similares. Por extensión, el punto aparte que 
separa los períodos o párrafos, es llamado period en inglés. 
El período musical es, justamente, el conjunto de frases con estructuras 
relacionadas entre sí, que se agrupan en unidades mayores, binarias o ternarias. 
 
Sección 
Del latín sectio, sectionis: Acción y efecto de cortar. 
Al igual que inciso, sección hace alusión a una parte de algo; un elemento que, 
fraccionado, pertenece a una unidad mayor. Sin embargo, la sección nos indicará, 
proponemos, un corte de mayor tamaño que el inciso. 
La sección musical es el morfema de mayor extensión que tenemos en cuenta en 
el presente estudio. Lo conforman periodos musicales en el caso de la música 
tonal. En el caso de las melodías pertenecientes a épocas históricas anteriores, 
esto es, los comprendidos entre los ejemplos de música griega antigua y el 
Renacimiento, utilizaremos este término para referirnos a unidades de gran 
tamaño (dentro de la microforma) donde no hay períodos claramente 
identificables, como es el caso del grupo de frases.  
 
Grupo de frases y período 
Conjunto de frases que no evidencian una relación entre sí. Sin embargo, nada 
obsta para que un grupo de dos o tres frases no semejantes temáticamente, sea 
llamado, simplemente, período contrastante, para diferenciarlo del período 
afirmativo. La definición de período es, justamente, la de agrupación de frases. 
 
102 
 
Antecedente – consecuente 
Llamadas también alzar y dar, arsis y thesis, levé y frappé. Esta relación es una 
característica general de los morfemas que componen las estructuras 
microformales en la música tonal. Hemos visto que, en música de otros períodos 
históricos, esta relación se da sólo en algunos niveles. 
 
Subíndices y superíndices 
La unidad morfológica a la que hacemos referencia será indicada por nosotros con 
un subíndice que indique su ordenación temporal. Ejemplo: 
Inciso 1: I1          Frase 1: F1          Sección 3: S3              Períodos 1,2 y 3: P1-3 
La cualidad binaria o ternaria de cada morfema será indicada, por otra parte, con 
un superíndice. Ejemplo: 
Inciso 1 ternario: i13        Pie binario: Pie2            Secciones 1 y 2 ternarias: S1,23 
 
c. Schenker 
Nuestra propuesta metodológica se encuentra distanciada de la teoría 
Schenkeriana pues ésta se fundamenta en la organización interna de una obra sin 
tener en cuenta la microforma. Su método analítico tiene como eje representativo 
la gráfica descriptiva, donde los elementos que han de tener relación entre sí 
tienen un fin específico: el encuentro con la estructura fundamental, por medio de 
una drástica y acelerada reducción que sobrepasa una defiguración detallada. 
 
d. Articulación 
La tensión y relajación rítmica (disminución del impulso de movimiento), los puntos 
de reposo, cesuras, los cambios de textura y cambios de dirección melódica 
funcionan como elementos generadores de articulación en la microforma.  
Contribuyen a generar autonomía en las pequeñas unidades (pies, incisos y 
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frases), de la misma manera que en el lenguaje hablado,  los signos de puntuación 
tales como el punto, la coma y punto coma, que sirven para delimitar fragmentos 
de ideas con cierta cohesión o redondez en el discurso. 
 
En cuanto a las articulaciones, las podemos identificar en diversos grados; por 
ejemplo, si un fragmento musical posee desaceleración métrica (negra – blanca - 
redonda), es muy probable que sea para indicar el fin de una idea pequeña. Si 
además de esto, el fragmento presenta un silencio al final o si hay movimiento 
cadencial, estaremos ante una articulación de mayor nivel; tal vez una frase o un 
período. 
La presencia de múltiples elementos indicadores de articulación en un mismo 
punto seguramente nos llevará al fin de un fragmento de mayor dimensión.  
 
 
e. Cómo identificamos los morfemas?  
De acuerdo con el estudio realizado, en cada período histórico identificamos 
fragmentaciones microformales predominantes muy variablemente caracterizables 
por su nivel de autosuficiencia sintáctica.  
Para los primeros ejemplos, los de la Grecia antigua, mencionaremos el pie como 
protagonista principal. La coherencia de las frases encontradas es consecuencia 
de la organización podálica. 
En el canto monódico bizantino y gregoriano, dada la medición prosódica no 
musicalmente mensurada, el inciso se torna punto central de apoyo métrico, 
determinado por la fonología prosódica resultante de la expresión sintáctica 
correcta del texto y las consiguientes respiraciones implícitas.  
En los ejemplos profanos pertenecientes a la misma época (medieval), 
encontramos, en cambio, fuerte presencia del pie métrico, característico de 
danzas y canciones populares instrumentales que determinaron una mensuración 
más perteneciente a la decisión musical que a la prosódica hasta llegar a las 
música mensural del alto medioevo, a la isorritmia del Ars Nova y a la riqueza 
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rítmica de mensuración propiamente musical que se encuentra luego en el 
Renacimiento, con el conocido énfasis sobre el texto de la seconda prattica. 
Período Barroco: música instrumental. Normalmente encontramos la clara 
fragmentación de las agrupaciones más pequeñas, pies e incisos; sin embargo, 
las frases y posibles períodos tienden a no estar tan claramente articulados. 
Encontramos una regularidad formal incipiente al final del periodo Barroco, que 
abre camino a la homogeneidad temática y estructural del Clasicismo.  
Antes de este período, las ideas musicales tienden a agruparse de manera 
heterogénea. Al control del pie métrico o compás, le sigue el proceso de control de 
frases y períodos hasta llegar a las grandes dimensiones del Romanticismo. 
Siglo xx: Debido a los nuevos materiales compositivos, podemos identificar 
morfemas a través de cambios de timbres y color. La expansión de la armonía y la 
ambigüedad de la línea melódica producen que las relaciones temáticas, 
relaciones de impulso y compensación se den entre otros elementos constructivos. 
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ANEXOS 
 
Anexo 1. Partituras analizadas. 
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